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NOTICE  HISTORIQUE 


IV histoire  du  Musée  des  Beaux-Arts  d’Anvers  est  aussi  excep- 
tionnelle que  curieuse.  A l’encontre  d’un  si  grand  nombre  de  galeries 
étrangères,  et  en  particulier  de  celles  d’Italie,  d’Autriche,  d’Allemagne, 
de  Russie,  ou  même  de  Danemark  et  de  Scandinavie,  qui  doivent  leur 
existence,  sinon  exclusivement,  tout  au  moins  principalement,  au  goût 
artistique  de  l’un  ou  l’autre  mécène  princier,  le  musée  d’Anvers  pro- 
céda, d’ailleurs  tout  naturellement,  et  l’on  dirait  presque  nécessaire- 
ment, de  la  vie  même  de  l’originale  École  anversoise.  Et  celle-ci, 
de  son  côté,  émana,  sans  intervention  appréciable  du  pouvoir,  et  déjà 
dès  la  seconde  moitié  du  XIVe  siècle,  des  circonstances  mêmes  qui  condi- 
tionnaient aux  bords  de  l’Escaut  cette  ville  maritime  et  commerciale, 
de  jour  en  jour  plus  riche  et  plus  étendue. 

Autorisés  dès  1382  par  le  Magistrat  à se  réunir,  groupés  (verzaamd) 
déjà  en  1442  en  Gilde  de  Saint-Euc  (Sint  Eukasgulde)  avec  ses  statuts 
propres,  arrêtés  par  le  Magistrat  lui-même,  les  peintres,  sculpteurs, 
orfèvres  et  praticiens  d’art  appliqué  d’Anvers  possédèrent  de  bonne 
heure  un  local  à eux,  d’abord  dans  la  rue  des  Peignes  jusque  1505; 
ensuite  à la  Grand’ Place  dans  la  maison  dite  den  bonten  Mantel  (au 
Manteau  bigarré)  ; puis,  après  1530,  dans  le  Kruisboogschuttershof  (Jardin 
des  Arbalétriers),  encore  plus  rapproché  de  l’ancien  hôtel  de  ville; 
finalement,  sous  le  règne  d’Albert  et  Isabelle,  après  la  fondation  de 
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l’Académie  des  Beaux-Arts,  qui  fut  inaugurée  solennellement  le  18  octo- 
bre 1664,  dans  les  salles  de  l’étage  de  l’aile  orientale  de  la  Vieille 
Bourse. 

De  bonne  heure  les  « francs-maîtres  » estimèrent  de  leur  devoir 
de  garnir  aussi  bien  d’œuvres  d’art  que  de  meubles  de  Schilderskamer 
(la  chambre  des  peintres),  comme  on  appelait  communément  la  salle 
de  réunion  de  la  Gilde  : vers  1518  environ,  en  même  temps  qu’une  riche 
argenterie,  y figuraient  de  nombreuses  peintures,  dont  une  de  Quinten 
Metsijs  et  le  portrait  de  ce  maître  par  lui-même.  En  1520,  à l’issue  de 
la  réception  princière  organisée  en  son  honneur,  Albert  Dürer  fit,  de 
son  côté,  présent  à la  Chambre  d’un  dessin  rehaussé  de  couleur. 

Mais  ce  fut  surtout  depuis  1664  jusqu’à  la  suppression  de  la 
corporation  par  la  Révolution  française  en  1794  que  les  artistes  anver- 
sois  enrichirent  la  Chambre  des  peintres  de  leurs  productions.  L’on  sait, 
par  un  petit  livre,  vraisemblablement  publié  dès  1770,  puisque  la  seconde 
édition  en  parut  en  1774,  qu’il  y avait  dans  le  local  de  la  Bourse  non 
moins  de  38  tableaux  et  sculptures,  en  somme  toute  une  galerie,  modeste 
encore,  mais  non  sans  intérêt  artistique.  On  y rencontrait  entre  autres  des 
œuvres  de  Metsijs,  Floris  de  Vriendt,  Pepijn,  Otto  van  Veen,  Cornelis 
de  Vos,  Rubens,  Jordaens,  Boeyermans,  J.  Boel,  Thijs,  van  Minderhout, 
Verbruggen,  Wans,  Beschey,  Lens,  etc.  Ces  œuvres  constituèrent  donc 
originairement  le  premier  fonds  du  riche  Musée  d’Anvers. 

Et  le  premier  accroissement  appréciable  de  ce  noyau  de  collec- 
tion, il  est  singulier  que  ce  soit  la  Révolution  qui  l’ait  favorisé  indi- 
rectement et  bien  en  dépit  des  révolutionnaires  et  de  leurs  meneurs 
étrangers.  En  effet,  lors  de  la  fermeture  des  églises  en  1797  l’estimable 
peintre  Herreyns  réussit  à écarter  de  la  vente  publique  non  moins  de 
328  tableaux  et  à les  faire  transporter  à Y Ecole  centrale,  qui  venait  d’être 
installée  le  22  avril  de  cette  année  dans  le  ci-devant  couvent  des  Carmes 
déchaussés.  En  même  temps,  Herreyns  parvenait  à obtenir  la  restitu- 
tion de  deux  chefs-d’œuvre,  qui  avaient  été  transportés  en  1794,  avec 
un  nombre  considérable  d’autres  œuvres  d’art,  d’Anvers  à Paris  par 
le  commissaire  de  la  République,  Jacques  Luc  Barbier,  et  présentés 
à la  Convention  nationale  comme  des  « chef s-d’ œuvre  trop  longtemps 
souillés  par  l'aspect  de  la  servitude  ».  Il  s’agissait  de  la  « Vierge  au  per- 
roquet »,  offerte  par  Rubens  à la  Gilde  de  Saint-Luc,  actuellement  au 


6 


Musée,  et  de  la  « Madone  entourée  de  saints  »,  que  le  maître  avait  peinte 
pour  sa  chapelle  sépulcrale  dans  l’église  Saint-Jacques. 

En  1825  un  autre  grand  événement  politique  donna  lieu  à un 
nouvel  et  important  accroissement  de  la  galerie,  désormais  officielle- 
ment établie.  Après  la  défaite  de  Napoléon  à Waterloo  et  sa  chute  défi- 
nitive, les  représentants  les  plus  notables  du  monde  artistique  anversois 
obtinrent  du  roi  Guillaume  Ier  qu’il  réclamât,  par  voie  diplomatique,  la 
restitution  de  tous  les  trésors  d’art  transportés  des  Pays-Bas  en  France. 

Le  6 octobre  1825  fut  promulgué  un  arrêté  royal  prescrivant 
que  toutes  les  œuvres  d’art  seraient  rendues  aux  églises  et  aux  édifices 
publics,  d’où  elles  avaient  été  enlevées. 

Le  20  novembre  dix  chariots  chargés  d’œuvres  d’art  entraient 
à Bruxelles,  où  le  Maire  y mit  opposition,  sous  prétexte  que  les  tableaux, 
provenant  des  couvents  supprimés,  étaient  devenus  de  plein  droit  pro- 
priété de  l’Etat  et  devaient  conséquemment  être  transportés  au  Musée 
de  Bruxelles.  Ce  ne  fut  que  le  3 décembre  que  les  représentants  d’Anvers 
parvinrent  à libérer  à nouveau  les  œuvres  d’art  destinées  à leur  ville  et 
enfin,  le  5,  celles-ci  firent  leur  entrée,  précédées  en  cortège  par  le  Maire, 
le  Conseil  municipal,  l’administrateur  et  les  professeurs  de  l’Académie 
et  escortées  triomphalement  de  la  Porte  Saint-Georges  à la  Grand’Place 
par  toute  la  population. 

Des  73  tableaux  enlevés  en  1794  il  en  revenait  43,  y compris 
les  deux  chefs-d’œuvre  de  Rubens  signalés  plus  haut.  Vingt-six  d’entre 
eux  prirent  place  au  Musée,  entre  autres  : 

Froris,  La  Chute  des  anges, 

Rubens,  La  Trinité, 

L’Incrédulité  de  saint  Thomas, 

Le  Christ  à la  paille, 

L’Education  de  la  Vierge, 

Le  Christ  entre  les  deux  larrons, 

L’Adoration  des  Mages, 

La  Communion  de  saint  François  d’Assise, 

Van  Dijck,  Le  petit  « Christ  au  tombeau  », 

Le  grand  « Christ  descendu  de  la  croix  », 
et  Le  Christ  en  croix  avec  sainte  Catherine  de  Sienne, 
saint  Dominique  et  un  ange. 
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Ee  Musée  d’Anvers  possédait  ainsi,  en  1829, 254  numéros,  y compris 
13  copies,  6 bustes  en  marbre  de  personnages  historiques  par  AartQuellijn, 
Kerrickx,  Willemsens  et  von  Baurscheit,  et  2 d’une  main  inconnue,  2 anti- 
quités romaines,  transférées  plus  tard  au  Steen,  et  enfin  2 peintures  et 
2 sculptures  d’artistes  du  XIXe  siècle,  encore  en  vie  à ce  moment. 

En  1840  l’Administration  communale  décida  d’élever  un  nouveau 
musée  sur  l’emplacement  primitif  de  la  chapelle  des  Récollets.  Cet  édi- 
fice fut  ouvert  en  1843  et,  tout  insuffisant  et  incommode  qu’il  fût,  con- 
tinua à loger  les  collections  jusqu’à  ce  que  les  locaux  actuels,  beaucoup 
plus  spacieux  et  dont  la  construction  avait  été  décidée  dès  1885,  pussent 
être  solennellement  inaugurés  le  11  août  1890. 

Entretemps  la  galerie  s’était  continuellement  accrue,  non  seule- 
ment par  l’acquisition  d’un  grand  nombre  de  tableaux  aux  frais 
de  la  ville,  mais  plus  encore  peut-être  grâce  à la  libéralité  d’opulents 
amateurs  de  nos  anciennes  écoles  qui  léguèrent  par  acte  de  dernière 
volonté  leurs  cabinets  au  Musée. 

Ce  serait  de  la  plus  noire  ingratitude  que  de  ne  pas  rappeler  ici 
pieusement  la  mémoire  du  chevalier  Florent  van  Ertborn,  ancien  bourg- 
mestre d’Anvers,  qui  par  testament  en  date  du  28  avril  1840  délaissa 
au  musée  non  moins  de  141  œuvres,  pour  la  plupart  de  celles  qu’on 
désigne  sous  le  nom  de  « primitifs  »,  et  celle  de  la  Douairière  van  den 
Hecke,  née  Baronne  Baut  de  Rasmon,  qui  légua  au  Musée  en  1851  une 
quarantaine  de  tableaux. 

Ee  premier  de  ces  legs  enrichit  la  collection  d’un  choix  positive- 
ment remarquable  d’œuvres  des  maîtres  des  XVe  et  XVIe  siècles,  parmi 
lesquels  J an  van  Eyck,  Rogier  van  der  Weyden,  Dirk  Bouts,  Hans  Mem- 
linc,  Geerard  David,  Albert  Bouts,  Quinten  Metsijs,  Marinus  van  Rey- 
merswale,  Cornelis  van  Oostzanen,  J an  Swart,  Barthel  deBruyn,  Kranach, 
Clouet,  Cornelis  van  de  Cappelle,  Fouquet,  Antonello  da  Messina,  etc.; 
le  second  forma  le  noyau  du  cabinet  hollandais,  aujourd’hui  si  excep- 
tionnellement attrayant,  avec  27  œuvres  de  maîtres  tels  que  Hais, 
Steen,  Terburg,  A.  et  J.  van  Ostade,  Aart  van  der  Neer,  Berchern, 
Wouwermans,  et  d’autres. 

Une  association  d’amis  du  musée,  fondée  en  1864,  la  société 
Artibus  Patriae,  a droit  à tous  éloges  pour  avoir  acquis,  à ce  jour,  non 
moins  de  45  tableaux,  dont  25  de  maîtres  anciens. 
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Il  y a lieu,  enfin,  de  rendre  hommage  à une  pléiade,  malheureu- 
sement encore  beaucoup  trop  restreinte  pour  une  cité  aussi  riche  qu’ An- 
vers, de  généreux  fondateurs,  qui,  de  leurs  propres  deniers  et  souvent 
avec  un  surprenant  esprit  de  suite,  achetèrent  des  peintures  pour  le 
Musée  : Monsieur  A.  A.  P.  van  den  Nest,  qui  pendant  des  années  fut 
membre  du  Conseil  communal,  du  Collège  échevinal  et  du  Sénat,  membre 
depuis  1891  de  la  Commission  du  Musée,  fit  don  de  22  œuvres,  dont  8 de 
maîtres  anciens,  et  Monsieur  Oscar  Nottebohm,  digne  rejeton  d’une 
famille  dont  aucun  membre  ne  reste  indifférent  aux  jouissances  de  l’art, 
20,  dont  19  de  maîtres  anciens. 

Monsieur  Fernand  Verspreeuwen  et  Monsieur  Fréd.  Benj.  Notte- 
bohm, qui  attribuèrent  à la  ville  d’appréciables  subsides  financiers  pour 
le  Musée,  méritent  également  d’être  rappelés  ici  avec  gratitude. 

A ce  jour  la  galerie  des  maîtres  anciens  du  Musée  d’Anvers  com- 
porte 860  peintures  et  15  sculptures. 
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I 


Les  Écoles  thioises  ou  néerlandaises 


La  première  floraison  de  la  peinture  aux  Pays-Bas 

(±  1350  - ± 1575) 

Avec  le  Kaiser  Friedrich-Museum  de  Berlin  et  le  Musée  royal 
des  Maîtres  anciens  de  Bruxelles,  la  galerie  d’Anvers  offre  cet  avantage, 
qu'on  ne  saurait  priser  assez  haut,  qu’on  y peut  étudier  — mieux  que 
dans  la  plupart  des  collections  publiques  — le  développement  de  l’art 
de  peindre  dans  les  Pays-Bas  depuis  les  tout  premiers  débuts,  presque, 
du  panneau  encore  exclusivement  religieux  jusqu’à  la  pleine  maturité 
de  la  peinture  civile  ou  profane. 

Ees  exemples  — et  ces  exemples  sont  souvent  aussi  des  modèles  — 
de  cette  première  efflorescence  de  l’art  dans  le  Nord,  qui  embrasse  tout  le 
long  espace  de  temps  qui  va  d’environ  1350  à environ  1575,  ont  trouvé 
place  dans  la  salle  N (contenant  le  legs  particulièrement  précieux  du 
chevalier  Florent  van  Ertborn,  dont  le  buste  en  marbre,  taillé  par  Joseph 
Geefs,  figure  à bon  droit  près  de  l’entrée),  ensuite  dans  les  salles  O,  A,  C, 
où  pendent  les  tableaux  dénommés  primitifs,  qui  ne  font  pas  partie  de  ce 
fameux  legs,  et  enfin  dans  les  salles  B et  D,  réservées  aux  Romanistes. 

D’une  valeur  esthétique  négligeable,  mais  d’autant  plus  curieux 
au  point  de  vue  de  l’histoire  de  l’art,  on  trouve,  dans  la  salle  van  Ertborn, 
le  retable  d’assez  grande  dimension,  n°  519,  représentant  le  prévôt  et 
archidiacre  Hendrik  van  Rijn  agenouillé  au  pied  de  la  croix,  sur  laquelle 


PI.  1 
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le  Christ,  entre  Marie  et  Jean,  vient  d’expirer.  Cette  peinture  porte,  sur 
son  ancien  cadre  doré,  une  inscription  latine,  d’où  il  appert  qu'elle  était 
placée  antérieurement  sur  un  autel,  fondé  dans  l’église  Saint -Jean  à 
Utrecht  par  Hendrik  van  Rijn,  décédé  en  1363.  Des  figures,  très  raides  et 
gauches,  mais  dans  lesquelles  on  devine  pourtant  déjà  quelque  chose  des 
qualités  particulières  de  celles  des  maîtres  de  Harlem  et  de  Deyde  au 
XVe  siècle,  ressortent  sur  le  fond  d’or  gaufré,  auquel  les  enlumineurs 
restèrent  encore  fidèles  pendant  tout  un  temps,  et  dont  la  disparition, 
dans  les  premières  années  qui  suivirent  1400,  allait  rendre  possible  une 
représentation  beaucoup  plus  libre  et  plus  sincère  de  la  nature.  Quand  on 
prend  la  peine  de  comparer  le  tableau  utrechtois  de  1363  avec  les  œuvres 
de  J an  van  Eyck,  Rogier  van  der  Weyden  ou  de  leurs  contemporains, 
exposées  dans  le  même  cabinet  van  Ertborn,  on  mesure  quel  immense 
progrès  l’art  put  accomplir  dans  nos  contrées  entre  1350  et  1450. 

Il  est  assurément  regrettable  que  le  Musée  ne  contienne  aucune 
œuvre  qui  puisse  — comme  le  font  les  célèbres  volets  de  triptyque  de 
Melchior  Broederlam  (à  Ypres  de  1383  à 1409)  au  Musée  de  Dijon  — 
représenter  la  transition  de  l’art  purement  mystique  à l’art  naturaliste. 
Dans  les  quatre  scènes  représentées  sur  ces  deux  volets,  le  fond  d’or  a 
déjà  cédé  presque  entièrement  la  place  aux  architectures,  rochers  et 
paysage,  en  même  temps  qu’on  remarque  dans  certains  personnages 
une  intention  franchement  réaliste. 

Qu’il  soit  d’Hubert  van  Eyck  ou  d’un  contemporain  fort  bien 
PI.  2 doué,  le  portrait  de  Jean  sans  Peur,  n°  540,  est  certainement  apparenté 
de  près  aux  figures  de  prophètes  et  d’autres  personnages  de  l’Ancien 
Testament,  qui  se  voient  sur  la  partie  inférieure  du  grand  panneau 
central  de  l’Adoration  de  l’Agneau.  Que  notre  tableau  n’est  pas  l’œuvre  de 
JanMaelwel,  qui  exécuta  en  1415  un  portrait  du  duc,  cela  ressort  à suf- 
fisance de  la  comparaison  avec  les  peintures  qu’on  attribue  à cet  artiste 
primitif  au  Rouvre  et  au  musée  de  Troyes  (Aube).  Il  paraît  indiscutable 
que  le  portrait  a été  fait  d’après  nature.  Ce  qu’il  y a de  volontaire, 
d’entêté  et  en  même  temps  de  rusé  chez  le  personnage  se  trouve  rendu 
d’une  manière  frappante  dans  ce  visage  déjà  largement  peint. 

Jan  van  Eyck  (1390-1440),  le  second  des  deux  illustres  frères, 
qui  pour  toute  éternité  sont  classés  dans  l’histoire  de  l’art  comme  les  fon- 
dateurs et  les  initiateurs  de  tout  l’art  moderne,  et  ce  non  seulement  dans 
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le  Nord  germanique,  mais  encore  dans  beaucoup  de  régions  du  Midi,  exige 
le  tribut  de  notre  admiration  pour  deux  de  ses  plus  petites  et  de  ses 
dernières  œuvres. 

Toutes  deux  ont  encore  leur  cadre  original  et  sont  signées  sur  ce 
cadre,  et  en  toutes  lettres  : 

JoÏÏes  De  Eyck  me  fecit. 

I/une  est  datée  de  1437,  l’autre  de  1439  ; cette  dernière,  en  outre,  est 
comme  armée  de  la  fière  devise  flamande  de  ce  maître  flamand  par 
excellence  : 

AES  ICK  KAN. 

Ta  Sainte  Barbe,  n°  410,  nous  montre  l’artiste  encore  en  plein 
travail  : de  son  pinceau  aussi  infaillible  que  délicat,  il  vient  non  pas 
d’esquisser,  mais  de  dessiner  sur  le  petit  panneau  enduit  d’une  première 
couche  de  couleur,  la  figure  principale  et  tout  ce  qu’il  a imaginé  tout 
autour...  En  quelques  traits  d’un  pinceau  un  peu  plus  large  il  a préparé  le 
ciel.  Ce  petit  tableau  nous  procure  également  un  aperçu  très  instructif 
de  l’activité  d’un  chantier  de  construction  dans  la  première  moitié  du 
XVe  siècle. 

Il  est  établi  que  le  second  panneau,  la  Sainte  Vierge  à la 
fontaine,  faisait  partie  en  1524  des  collections  de  la  gouvernante  Mar- 
guerite d’Autriche,  à Malines.  Ici  le  peintre  compléta  le  travail  du  dessi- 
nateur. Et  de  quelle  façon!  Sur  le  bleu  profond  et  grave  du  manteau 
royal  les  pierreries  étincellent  comme  des  étoiles...  Cette  madone, 
petite  comme  une  miniature,  est  peinte  avec  une  surprenante  liberté 
et  même  avec  de  la  grandeur. 

Te  n°  412  nous  montre  une  très  bonne  réplique,  peut-être  achevée 
dans  l’atelier  de  Jan,  du  grand  tableau  d’autel  de  1436,  la  Sainte  Vierge 
avec  saint  Georges  et  saint  Donatien  et  le  chanoine  Joris  van  de  Paele, 
du  Musée  communal  de  Bruges  ; d’autre  part  ce  n’est  pas  sans  satisfac- 
tion qu’on  rencontre,  dans  la  salle  O,  une  copie,  moins  parfaite  mais 
pourtant  pleine  de  mérites  et  remontant  au  XVIe  siècle,  de  tous  les 
compartiments  intérieurs  du  retable  de  l’Agneau  de  Gand. 

D’une  autre  gloire,  quoique  moindre,  de  l’Ecole  brugeoise,  Hans 
Memlinc  (±  1430-1494),  le  Musée  possède  deux  œuvres  extrêmement 
importantes.  A la  vente  après  décès  du  baron  Vivant  Denon  à Paris 


PI.  2 


PI.  3 
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le  chevalier  van  Ertborn  fit  l’acquisition  du  portrait  de  Nicolas  di  Sfor- 
zore  Spinelli,  un  médailleur  italien,  qui,  né  en  1430,  mourut  à Lyon  en 
1499,  Au  point  de  vue  du  style  ce  portrait  est  d’autant  plus  intéres- 
sant qu’achevé  vers  1467  - — et  donc  une  des  premières  œuvres  que  le 
PI.  3 maître  ait  exécutées  depuis  qu’il  s’était  établi  à Bruges  — il  nous  montre 
Memlinc  en  pleine  possession  d’une  maîtrise  technique  complète  et  de 
la  conception  originale  qui  fut  la  sienne  dans  la  plupart  de  ses  derniers 
portraits.  Ea  façon  de  représenter  le  modèle  à mi- corps,  avec  les  deux 
mains  — ou  tout  au  moins  une  — visibles,  procède  de  J an  van  Eyck  ; 
et  celle  de  le  brocher  sur  un  paysage,  dont  les  cimes  des  arbres  sont  pour 
ainsi  dire  pointillées,  tient  de  certains  Italiens. 

PI.  4 Ee  grand  triptyque  de  Najera,  ainsi  désigné  parce  qu’il  fut  con- 

Pl.  5 servé  en  cet  endroit  jusque  vers  1890  dans  l’église  Santa  Maria  la  Real, 

PI.  5 nous  montre,  sur  les  trois  panneaux  qui  le  composent,  le  Christ  entouré 

d’anges  chanteurs  et  musiciens. 

Quelque  grande  qu’elle  soit,  cette  œuvre  ne  paraît  être  néanmoins 
qu’un  fragment,  et  sans  doute  la  partie  supérieure,  d’un  gigantesque 
polyptyque,  que  le  maître  a dû  exécuter  sur  commande  pour  l’Espagne 
(remarquer,  en  ce  sens,  sur  les  dalmatiques  des  anges  le  château  fort 
de  Castille  et  le  lion  sur  champ  d’or  de  Eéon),  et  dont  la  partie  inférieure 
représentait  vraisemblablement  la  Messe  de  saint  Grégoire  ou  quelque 
autre  glorification  du  saint  sacrifice  de  la  Messe.  Plus  grandes  que  nature, 
ces  figures,  qui  doivent  certainement  être  reportées  aux  dernières  années 
de  la  vie  de  Hans,  font  pressentir,  dans  leur  allure  décorative,  visible- 
ment en  lutte  avec  les  recherches  de  grâce  et  de  charme  si  particulières 
chez  le  maître,  les  figures  monumentales  de  Metsijs. 

Ainsi  que  le  remarque  fort  judicieusement  Voll  : « on  trouve  déjà 
ici  les  éléments  d’un  style  nouveau,  que  Memlinc  lui-même  n’aurait 
jamais  pu  pratiquer.  Une  comparaison  avec  les  plus  grandes  figures 
du  retable  de  l’Agneau  témoigne  des  progrès  qu’avait  fait  la  solution 
du  style  néerlandais  proprement  dit.  » 

Jusqu’en  ces  dernières  années  on  attribuait  à Memlinc  le  petit 
PI.  6 retable  portatif,  nos  255-256-530-531,  dont,  effectivement,  trois  pan- 
Pl.  7 neaux,  la  Madone  (d’après  celle  de  Hubert  van  Eyck,  à Berlin),  le  Dona- 
teur, Chrétien  de  Hondt,  30e  abbé  des  Dunes  (1496-1509),  et  le  Salvator 
mundi  furent  achevés  en  1499  Par  un  Maître  brugeois  influencé  par 
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Memlinc,  mais  dont  le  quatrième,  le  n°  531,  le  portrait  de  R.  Leclercq 
(1519-1557),  n’a  certainement  pas  été  peint  avant  1520. 

A l’Ecole  brugeoise  appartiennent  encore,  dans  le  cabinet  van 
Ertborn,  quelques  œuvres  de  moindre  mérite,  tels  les  nos  535,  571,  et, 
principalement,  deux  volets  de  Geerard  David  et  une  peinture  de  Ambro- 
sius  Benson,  trois  œuvres  dont  il  sera  question  plus  loin. 

D’École  de  Tournai,  apparentée  à la  fois  et  d’une  manière  sin- 
gulière avec  les  maîtres  brabançons  (Eouvain,  Bruxelles)  influencés 
par  Harlem,  et  avec  les  maîtres  français  septentrionaux,  tire  un  éclat 
exceptionnel,  dans  le  cabinet  van  Ertborn,  de  deux  chefs-d’œuvre  de 
Rogier  van  der  Weyden  (±  1400-Bruxelles  1464)  : l’un,  le  merveilleux 
portrait  de  Philippe  de  Croy,  seigneur  de  Sempy,  n°  254,  remarquable,  PI.  8 
à la  fois,  par  le  mélange  si  rarement  harmonieux  de  seulement  trois  tons 
et  par  la  pieuse  retenue  du  modèle  ; l’autre,  le  grand  triptyque  des  Sept 
Sacrements,  nos  393-394-395,  probablement  exécuté  pour  et  aux  frais  PI.  9 
de  Jean  Chevrot,  qui  fut  évêque  de  Tournai  de  1437  à 1460  et  dont  nous  PI.  10 
voyons  le  portrait  dans  la  représentation  de  la  confirmation,  sur  le  volet  PI.  10 
de  droite,  tandis  que  son  blason  et  celui  de  Tournai  figurent  chacun  trois 
fois  sur  le  cadre  ancien.  De  divers  côtés  on  a soulevé  des  objections 
contre  l’attribution  de  cette  œuvre  à Rogier.  Encore  qu’elle  soit  peut-être 
un  peu  sèche  et  dure  dans  certaines  parties,  elle  se  rattache  pourtant  par 
le  technique  et  le  style,  tout  comme  par  la  délicatesse  de  certains  per- 
sonnages, aux  meilleures  productions  du  maître,  entre  autres  à celles 
de  Berlin  et  de  Munich. 

De  n°  539,  Portrait  d'un  Gentilhomme,  est  une  réplique  d’un 
original  perdu  de  Rogier,  qui  fut  longtemps  tenue  pour  une  œuvre  de 
Fouquet  et  même  enregistrée  comme  telle  dans  le  Catalogue  de  1’  « Expo- 
sition des  Primitifs  français  »,  en  1904. 

L'Annonciation,  n°  396,  semble  l’œuvre  d’un  imitateur  de  Rogier, 
qui  aurait  subi  en  même  temps  l’influence  du  Maître  de  Flémalle.  Elle  a 
dû  être  exécutée  vers  1460. 

De  n°  253,  un  Chanoine  de  l’ordre  de  Saint-Norbert,  également 
d’un  imitateur  de  van  der  Weyden,  n’est  malheureusement  pas  trop  bien  PI.  7 
conservé.  Cette  œuvre  excelle  par  la  ferveur  et  la  profondeur  du  senti- 
ment et  est  largement,  presque  librement  traitée. 

De  moindre  importance  est  le  diptyque,  nos  517-518,  où  les  influen- 
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ces  de  Rogier  et  de  Bouts  semblent,  pour  ainsi  dire,  se  croiser.  Cette 
œuvre,  qu’on  avait  été  jadis  jusqu’à  attribuer  à Hubert  van  Eyck,  ne 
remonte  certainement  pas  au  delà  de  1490-1500. 

Par  ordre  chronologique,  dans  la  série  des  grands  maîtres  de  la 
première  Ecole  des  Pays-Bas,  suivent  Albert  van  Ouwater  (qui  travailla 
de  1430  environ  à 1460,  élève,  vraisemblablement,  de  Hubert  van  Eyck, 
lorsque  celui-ci,  1422-1424,  résida  à Ea  Haye)  et  Dirk  Bouts  (entre 
1410  et  1420-1475),  tous  deux  de  Harlem,  qui  tous  deux  aussi,  mais 
surtout  le  dernier,  eurent  une  grande  influence  sur  le  développement 
ultérieur  de  la  peinture,  surtout  en  ce  qui  concerne  l’éclairage  et  la 
nuance,  aussi  bien  dans  le  paysage  que  dans  les  intérieurs.  Ce  ne  fut 
pas  à Anvers  que  l’influence  de  Dirk  Bouts,  qui  s’établit  à Eouvain  avant 
1449,  se  fit  Ie  moins  sentir,  surtout  grâce  à l’intervention  de  ce  maître 
de  génie,  qui,  né  à Eouvain,  sut  donner  à l’art  anversois,  qui  avait  ter- 
miné sa  première  période  d’initiation,  une  orientation  toute  nouvelle, 
à savoir  Quinten  Metsijs. 

C’est  pourquoi  il  est  certainement  regrettable  que  le  grand  Dirk 
ne  soit  pas  représenté  au  Musée  par  une  peinture  qui,  par  son  importance 
et  ses  dimensions,  puisse  être  mise  en  regard  des  excellents  chefs-d’œuvre 
que  possèdent  les  musées  de  Bruxelles  et  surtout  de  Berlin  et  Munich  et 
dans  lesquels  ressort  si  nettement  la  différence  entre  le  sens  pictural 
proprement  flamand,  c’est-à-dire  des  Néerlandais  du  Sud,  et  celui  spéci- 
fiquement hollandais,  c’est-à-dire  des  Néerlandais  du  Nord  : là,  en  dépit 
de  moins  d’opulence  et  de  variété  de  coloris  et  malgré  parfois  même  de 
la  dureté,  un  effort  bien  marqué  et  conscient  vers  une  unité  harmonique  ; 
ici,  malgré  une  moindre  mobilité  dans  les  personnages,  une  recherche 
hardie  du  ton  atmosphérique. 

PI.  11  La  Vierge  avec  l’enfant  Jésus  est  un  petit  tableau  de  piété,  un 

« Andachtsbild  »,  comme  les  peintres  de  l’époque  en  peignaient  tant, 
certainement  authentique,  mais  presque  médiocre,  si  on  le  compare  à 
certain  pendant  qui  se  trouve  à Berlin. 

Encore  plus  médiocres  sont  les  deux  panneaux  d’un  imitateur 
de  Bouts,  représentant  Saint  Léonard  délivrant  des  prisonniers,  n°  127, 
et  Saint  Hubert,  n°  130. 

Autrement  intéressantes  sont  deux  œuvres  d’Albert  Bouts  (±  I455‘ 
PI.  11  1549)  qui  se  trouvent  dans  le  cabinet  van  Ertborn.  La  Nativité,  n°  223, 
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est  une  des  productions  les  moins  imparfaites  du  second  fils  de  Dirk,  qui 
apparaît  ici,  ce  qui  est  assez  étrange,  plus  apparenté  au  grand  Hugo  van 
der  Goes  qu’à  son  père.  La  sainte  Face,  n°  250,  considérée,  jusqu’il  y a 
peu  de  temps,  comme  une  œuvre  de  Quinten  Metsijs,  est  une  production 
louvaniste  très  caractérisée  et  certainement  d’Albert  Bouts. 

L’influence  de  Ouwater  et  Bouts  est  également  sensible  dans 
la  petite  Résurrection,  n°  527,  d’un  anonyme  de  l’Ecole  de  Harlem. 

Ee  petit  triptyque,  nos  561-562-563,  représentant  la  Vierge  et 
l’Enfant,  saint  Christophe  et  saint  Georges,  penche  plus  du  côté  de  Geertje, 
ce  peintre  si  important  au  point  de  vue  de  l’évolution  du  paysage  néer- 
landais. Il  a été  exécuté  par  cet  élève  de  Geertje  dont  les  musées  de  Berlin 
et  de  Bonn  possèdent  chacun  une  œuvre. 

Ge  charmant  petit  tableau  si  séduisant  de  couleurs,  la  Sibylle 
et  l’empereur  Auguste,  n°  557,  paraît  également  tributaire  de  Harlem 
et  est  étroitement  apparenté  avec  le  maître  de  la  « Crucifixion  » dans 
la  collection  Glitza,  de  Hambourg.  Il  y a lieu  de  remarquer  la  mise  en 
scène  fort  théâtrale. 

Ge  tableau  de  Jacob  Cornelisz  van  Oostzanen  (vers  1480-1533), 
dans  le  legs  van  Ertborn,  concorde  mieux  avec  l’école  de  Quinten  Metsijs. 

Ge  petit  portrait  d’un  Gentilhomme  hollandais,  n°  559,  membre  des  familles  PI.  12 
Borre-van  Amerongen  et  van  Neck  d’après  les  blasons  peints  sur  le 
panneau,  est  vraiment  une  perle. 

Une  mention  spéciale  doit  être  donnée  au  beau  tableau  de  Jeroen 
Bosch  van  Aken(mort  en  1516),  le  Christ  injurié,  n°  840,  avec  la  figure  de  PI.  13 
donateur  si  remarquablement  traitée  et  son  Christ  si  étrangement  indif- 
férent, presque  insensible. 

A quoi  ressemblaient  les  tableaux  qu’exécutèrent  à Anvers,  avant 
l’arrivée  en  cette  ville  de  Quinten  Metsijs,  les  nombreux  peintres  locaux 
dont  les  noms  sont  inscrits  dans  les  «Giggeren»,  mais  dont  les  œuvres  sont 
inconnues  ? 

A cette  question  une  réponse  nous  est  fournie,  pas  aussi  com- 
plète qu’on  pourrait  le  souhaiter,  il  est  vrai,  mais  néanmoins  relative- 
ment satisfaisante,  par  le  très  curieux  document,  aussi  important  au  point 
de  vue  de  l’histoire  qu’à  celui  de  l’histoire  de  l’art,  que  constitue  le 
n°  529,  Fête  d’archers  au  XVe  siècle , vraisemblablement  des  années  PI.  14 
1490-1493.  Ce  tableau  accuse  un  auteur,  qui,  encore  entièrement  asservi 
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au  coloris  gothique  bigarré,  consistant  en  tons  locaux  disposés  les  uns  à 
côté  des  autres,  s’efforce  en  vain  de  résoudre  le  problème  de  la  perspec- 
tive, se  soucie  à peine  de  la  tonalité  d’ensemble,  mais  fait  preuve 
néanmoins  d’une  réelle  maîtrise  dans  la  façon  de  rendre  les  types  de 
certains  personnages  et  de  les  grouper  avec  vie.  Plusieurs,  la  plupart 
même  des  figures  principales  de  ce  tableau  — (tout  comme  s’il  s’agissait 
ici  du  premier  élan  vers  la  reproduction,  plus  tard  si  populaire,  des  fêtes 
publiques  flamandes)  — sont  des  portraits,  et,  en  dépit  de  l’action, 
traités  comme  tels.  Ge  rapport  entre  cette  peinture  et  l’enluminure  est 
encore  fort  sensible  en  l’espèce,  comme  il  l’est  aussi  dans  les  grandes 
représentations  de  « la  J ustice  de  l’empereur  Othon  » par  Dirk  Bouts  à 
Bruxelles. 

On  peut  placer  sur  le  même  rang  le  maître,  anversois  aussi  sans 
doute,  qui,  vers  la  même  époque,  acheva  le  très  remarquable  tableau, 
PI.  15  donné  jadis  à tort  à G.  Mostaert,  n°  680,  les  sept  Péchés  capitaux,  les  sept 
Œuvres  de  miséricorde  et  le  Jugement  dernier.  Ce  qu’il  y a de  curieux  et  de 
frappant,  c’est  la  façon  dont  l’élément  profane,  réaliste,  lutte  ici  contre 
l’élément  religieux,  mystique,  et  cherche  à s’en  libérer.  Ga  technique  de 
ce  maître,  relativement  parlant,  témoigne  déjà  d’un  certain  progrès. 

Né  vers  1460  ou  au  plus  tard  en  1466  à Gouvain,  Quinten  Metsijs, 
lorsqu’il  fut  reçu  franc-maître  à Anvers  en  1491,  était  déjà  un  peintre 
mûri  dans  l’étude  et  sous  l’influence  de  J an  van  Eyck  et  des  deux  grands 
Harlemois,  et  qui,  de  plus,  avait  pris  contact,  en  voyage  ou  dans  son 
propre  pays,  avec  les  créations  de  certains  grands  Italiens,  entre  autres 
et  surtout  de  Gionardo.  Quinten  mourut  à Anvers  en  1530.  Entre  1490 
et  cette  date,  l’art  anversois  fit  une  cure  de  renouvellement  et  de  rajeu- 
nissement, aussi  importante  que  celle  qu’il  subira  cent  ans  après,  grâce 
à Rubens,  et  indispensable  pour  rendre  cette  dernière  possible.  G’ art 
anversois,  et,  sous  son  influence,  tout  l’art  des  Pays-Bas  du  Sud,  non 
seulement  s’orienta  vers  la  grande  peinture,  mais  s’appliqua  en  même 
temps  plus  fermement  à rendre  le  naturel,  la  vie  et  même  bientôt  le 
mouvement  des  personnages  comme  à déployer  et  assouplir  les  draperies. 

Celui  qui  veut  prendre  la  peine  de  comparer  le  Saint  Christophe 
PI.  16  de  Quinten,  n°  29  du  Musée,  avec  des  effigies  analogues  de  Bouts,  du 
Maître  de  la  Perle  du  Brabant,  ou  même  de  Memlinc  et  de  David,  remar- 
quera instantanément  qu’en  dépit  de  tout  ce  qui  y reste  d’archaïque, 
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un  esprit  plus  moderne  s’y  adresse  à nous.  Voyez  le  mouvement  du  man- 
teau de  Christophe  ; voyez  la  manière  dont  le  saint  tient  le  lourd  bâton  ; 
voyez  la  réfraction  dans  l’eau.... 

Dans  la  Madeleine,  n°  243,  dont  l’image  persiste  dans  l’œil  et 
dans  la  mémoire  de  quiconque  l’a  vue  une  seule  fois,  nous  retrouvons  PI.  1 7 
quelque  chose  de  ce  caractère  spirituellement  mystérieux  que  la 
« Joconde  » possède  à un  si  haut  degré  — et  beaucoup  aussi  de  ce 
magique  « sfumato  » de  Eionardo.  Et  la  délicate  fusion  de  toutes  sortes 
de  fines  nuances,  les  « Schillerfarben  » comme  disent  les  Allemands, 
augmente  encore  l’attrait  de  ce  joyau  unique. 

Néanmoins  l’œuvre  qui  donne,  au  Musée  d’Anvers,  en  un  certain 
sens,  la  même  portée  que  celle  que  le  « Kaiser  Friedrich-Museum  » tire 
des  originaux  de  J an  van  Eyck,  c’est  le  grand  « triptyque  de  la  gilde  des 
menuisiers  »,  l’œuvre  universellement  réputée  de  Quinten  et  son  chef- 
d’œuvre  capital,  auquel  il  travailla  de  1508  ou  1509  jusqu’au  26  aoûti5ii 
et  pour  lequel  il  avait  stipulé  un  salaire  de  300  florins.  Quelle  gamme  de 
sensations  humaines  le  génie  du  maître  ne  fournit-il  pas  ici  à notre 
sensibilité  ! A la  représentation,  presque  exagérée  dans  son  réalisme 
et  quelque  peu  caricaturale,  d’un  spectacle  de  cruauté  bestiale,  sur  le 
volet  gauche,  n°  248,  le  volet  droit,  n°  246,  fournit  une  étrange  et  frap-  PI.  19 
pante  antithèse  dans  l’expression  d’une  perversité  où  la  naïveté  bour-  PI.  19 
geoise  persiste  à travers  une  rare  délicatesse.  Quant  au  panneau  central, 
n°  245,  Y Ensevelissement  du  Christ,  où  l’on  voit  le  Sauveur  entouré  de  ses  Pl.  18 
disciples  et  de  ses  proches,  Quinten  l’imprègne  de  la  compassion  la  plus 
intime  et  la  plus  tendre,  de  celle  qui  nous  émeut,  au  plus  profond,  toute 
réservée  et  tranquille  qu’elle  soit,  qu’elle  vienne  à émaner  des  poses  et 
des  gestes  ou  bien  de  l’expression  des  physionomies  des  grandes  et  remar- 
quables figures  de  cette  œuvre  dramatique. 

Il  convient  de  mentionner  le  Jean-Baptiste,  n°  247,  peint  en  gri- 
saille sur  la  paroi  extérieure  du  volet  n°  246.  Quelle  sûreté  de  dessin,  pi.  16 
et,  surtout,  comme  le  vêtement  est  librement,  naturellement  traité  ! 

J oost  van  der  Beke  van  Cleef  à Anvers,  J an  Gossaert  de  Mabuse 
à Anvers  et  ailleurs,  Geerard  David,  van  Oudewater  et  Jan  Provost  à 
Bruges,  tous  les  contemporains  de  Quinten  sans  exception  subirent  la 
bienfaisante  et  rajeunissante  influence  de  son  génie. 

C’est  après  avoir  pénétré  les  secrets  de  l’art  de  Metsijs  qu’il  faut 
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PI.  20  étudier  Y Adoration  des  Mages,  n°  464,  d’un  charme  si  délicat,  de  Joost 
van  Cleve  (±  1485-1540),  attribuée  antérieurement  à Diirer  et  à van  Orley 
et  dont  il  se  trouve  au  Hofmuseum  de  Vienne,  sous  le  n°  768,  une  répli- 
Pl.  21  que  de  main  inconnue  ; ou  le  Martyre  de  sainte  Catherine,  n°  838,  de 
Jan  Provost  (1491-1519),  volet  gauche  d’un  ancien  triptyque,  portant 
PI.  21  à son  revers,  n°  839,  une  Sainte  Barbe  en  grisaille,  merveilleusement 
PI.  22  stylisée;  ou  le  Portrait  d'un  Gentilhomme,  n°  263,  de  Jan  Gossaert  (±  1465- 
1533)  > œuvre  qui  est  bel  et  bien  authentique,  et  qui  représente  sinon 
Franck  van  Borselen,  l’époux  de  Jacqueline  de  Bavière,  tout  au  moins 
un  membre  de  la  famille  Borselen. 

C’Ecce  Homo,  n°  281,  n’est  qu’une  des  multiples  copies  d’un  ori- 
ginal de  Gossaert,  conservé  dans  une  collection  privée  de  Milan. 

Ce  n’est  pas  de  l’influence  de  Quinten,  mais  bien  de  celle  des 
deux  grands  Harlemois  que  témoignent  les  deux  volets  d’un  triptyque 
PI.  20  de  Geerard  David,  nos  179  et  180,  dont  le  panneau  central,  le  « Christ 
cloué  sur  la  croix  »,  appartient  à Lady  Layard  à Venise.  C’est  une  œuvre 
de  début,  mais  très  caractéristique  de  David  (±  1460-1532),  qui  ne  fut 
exposé  que  vers  la  fin  de  sa  carrière,  aux  environs  de  1510-15,  à l’influence 
rajeunissante  des  Anversois. 

PI.  23  Le  panneau  n°  244  avec  les  Fermiers  de  l’Accise,  de  Marinus 

de  Zeeuw,  né  d’après  van  Mander  à Romerswalen,  et  qui  travailla  de 
1521  à 1560,  font  incontestablement  penser  à d’analogues  peintures  de 
caractère  de  Metsijs.  Tout  comme  Jan  van  Hemessen  et  d’autres,  Marinus 
se  met  en  peine  d’exagérer  certaines  caractéristiques  de  son  modèle 
Quinten. 

Apparenté  à David  et  pas  entièrement  à l’abri  de  l’influence  de 
Metsijs,  Ambrosius  Benson,  né  en  Lombardie  (franc-maître  à Bruges  en 
1519  et  décédé  dans  cette  ville  en  1550),  se  fait  connaître  à nous  dans  la 
PI.  24  composition  n°  262,  la  « Deipara  Virgo  » annoncée  par  les  Prophètes  et 
les  Sibylles,  une  des  meilleures  et  des  plus  vigoureuses  œuvres  de  ce  maître 
de  second  ordre  et  en  somme  peu  agréable. 

C’est  encore  Quinten  que  rappelle  un  Anversois  inconnu  que  le 
catalogue  nomme  « le  faux  Geeraard  van  der  Meire  » et  qu’on  pourrait 
peut-être  plus  justement  appeler  le  « Maître  de  Sainte-Catherine  à Hoog- 
Pl.  25  straeten  »,  étant  donné  que  les  nos  383-389  de  notre  musée  proviennent 
de  la  dite  église.  Travaillant  vers  1510,  il  semble  avoir  subi  tout  autant 
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l’influence  de  Patinier  pour  le  paysage  que  celle  de  Metsijs  pour  certaines 
figures  réalistes. 

Il  convient  de  mentionner  encore  le  n°  848,  excellent  portrait  du 
chevalier  utrechtois  J an  van  Eden,  1525,  attribué  à Gossaert;  le  n°  564, 
vigoureux  portrait  d’un  jeune  homme,  œuvre  hollandaise  de  la  seconde 
moitié  du  XVIe  siècle,  rappelant  quelque  peu  Scorel;  le  n°  545,  le  petit 
portrait  de  Gabriel  Camby,  qui  tient  légèrement  de  Moro;  le  n°  547, 
portrait  de  Sonnius,  premier  évêque  d’Anvers,  en  petit  format  rond,  daté 
de  1575  et  traité  d’une  façon  libre  et  large,  rare  pour  ce  temps  (Sonnius, 
de  la  paroisse  Zon  et  Breughel,  était  âgé  à ce  moment  de  68  ans)  ; et 
surtout  le  n°  64,  un  petit  paysage,  réduit  presque  aux  proportions  d’une 
miniature,  de  Joachim  de  Patinir  (mort  en  1524),  portant  la  signature 
absolument  authentique  : Opus  Joachim.  D.  Patinir,  œuvre  où  se 
manifeste  si  catégoriquement  cette  répartition  du  paysage  en  trois  plans 
diversement  colorés  qui  va  devenir  traditionnelle. 

De  fort  agréables  tableaux  représentent  le  groupe  si  original  du 
Pseudo-Blesius,  ainsi  nommé  d’après  un  tableau  de  l’Ancienne  Pinaco- 
thèque de  Munich,  n°  146  de  cette  galerie,  revêtu  de  la  fausse  signature 
Henri  eus  Beesius  F.,  et  qui  a servi  d’étalon  au  groupement  de  l’œuvre. 
De  vrai  Herry  Blés  — et  peut-être  bien  est-ce  Hendrik  Patinir?  — 
auteur  de  petits  paysages  romantiques  étrangement  composés  et  animés 
de  personnages  souvent  fort  faiblement  dessinés,  n’a  rien  de  commun 
avec  les  différents  artistes  qui  ont  vraisemblablement  exécuté  à Anvers 
entre  1510  et  1530  les  peintures  comptées  dans  cette  série.  Ces  peintres- 
ci  étaient  des  maniéristes,  qui,  sous  des  influences  diverses  — celle  de 
Gossaert,  celle  de  Metsijs,  de  Eukas,  d’Engebrechts,  de  Dürer  même  — 
et  débridant,  la  plupart  du  temps,  leur  fantaisie  dans  l’étalage  de  motifs 
d’architecture  ou  de  costumes,  fournissaient  des  productions  pour  le 
marché  du  jour.  Ee  triptyque,  nos  649-650-651,  montrant  le  Calvaire  sur 
son  panneau  central;  la  Décollation  d’un  saint,  n°  857,  et  surtout  le 
ravissant  petit  triptyque,  nos  208  à 210  bis,  qui  porte  dans  son  comparti- 
ment du  milieu  une  Adoration,  à gauche  un  Donateur  avec  sainte  Mar- 
guerite d’Antioche,  à droite  un  saint  Georges,  et  qui  constitue  dans  son 
genre  un  vrai  petit  chef-d’œuvre  de  peinture  minutieuse,  nous  donnent 
une  idée  fort  satisfaisante  des  tendances,  et  de  la  technique  de  ces  artistes 
secondaires. 


PI.  17 
PI.  12 
PI.  26 
PI.  27 


PI.  28 


PI.  29 
PI.  29 
PI.  29 
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Ce  « maniérisme  »,  ce  n’est  pas  seulement  dans  le  groupe  dont 
nous  venons  de  parler  qu’on  le  rencontre  ; on  le  retrouve  également  chez 
plusieurs  des  maîtres  nommés  plus  haut  et  presque  toujours  comme 
un  effet  d’incontestables  influences  italiennes  ; chez  certains,  chez 
Gossaert,  par  exemple,  dans  ses  tableaux  du  musée  de  Berlin,  ce  manié- 
risme produit  une  fort  désagréable  impression. 

Chez  d’autres  parmi  nos  premiers  peintres  italianisants,  il  s’ajoute 
à ce  maniérisme  une  tendance  exagérée  au  pathétique,  s’exprimant 
principalement  dans  les  mouvements  les  plus  hasardeux  et  les  gestes 
les  plus  singuliers.  Un  exemple  encore  fort  modéré  de  cet  art  flamand 
qui  italianise  nous  est  fourni  par  le  triptyque  de  Barend  van  Orley, 
PL  30  n03  741-745,  commandé  pour  le  prix  de  600  florins  par  la  Chambre  des 

PL  30  Pauvres  d’Anvers  en  1518,  terminé  en  1524  ou  1525.  Toute  cette 
PL  30  apothéose,  surtout,  au-dessus  du  Jugement  dernier  est  aussi  peu  néer- 
landaise que  possible. 

Tes  quatre  grandes  compositions  de  Floris  de  Vriendt  (±  1520- 
1570)  témoignent  à suffisance  des  progrès  qu’avait  déjà  faits  l’abâtar- 
dissement de  notre  Ecole  au  milieu  du  XVIe  siècle.  Ta  plus  remarquable 
PL  31  des  quatre,  la  Chute  des  anges , n°  112,  est  aussi  italienne  par  sa  concep- 
tion, sa  disposition  et  son  dessin  qu’une  œuvre  de  ce  Michel-Ange  qui 
fut  son  modèle  et  dont,  au  reste,  dans  aucun  de  ses  tableaux  il  ne  réussit 
à approcher. 

Nous  restons  également  froids  devant  les  représentations,  tout 
aussi  méridionales,  mais  imitées,  cette  fois,  surtout  de  Raphaël,  et,  au 
reste,  la  plupart  du  temps  fort  superficielles,  de  Michiel  Coxie  (1499-1592), 
que  van  Orley  lui-même  avait  tôt  initié  au  culte  des  Italiens  et  qui  est 
l’auteur  du  « triptyque  du  Vieux  Serment  »,  nos  371-375,  dont  le  panneau 
central  représente  le  Martyre  de  saint  Sébastien. 

Marten  de  Vos  (1532-1603),  Jeroen  Francken  (1540-1610)  et  son 
frère  beaucoup  mieux  doué  Ambrosius  (1544-1618),  Adriaan  Thomaszoon 
Keij  (franc-maître  en  1568,  décédé  vers  1589)  continuent  à œuvrer  dans 
la  même  direction,  avec  des  moyens  inégaux  et  des  succès  également 
divers. 

En  tout  cas,  il  y a lieu  de  compter,  au  nombre  des  œuvres  les  plus 
PL  33  réussies  de  cette  tendance,  le  triptyque  de  Keij,  dont  les  nos  230  et  231 
Pl.  34  représentent  la  Cène  et  les  revers,  nos  228  et  229,  les  portraits  de  Gilles 
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de  Smidt,  de  sa  seconde  femme  et  de  leurs  enfants,  tout  comme  le  Martyre 
de  saint  Crépin,  d’Ambrosius  Francken,  n°  145,  et  le  grand  « triptyque  PI.  35 
des  Forgerons  »,  nos  576-580,  marqué  d’un  étrange  monogramme  resté  PI.  36 
non  déchiffré  jusqu’à  ce  jour,  et  qui  représente,  sur  le  panneau  central, 
la  Prédication  de  saint  Éloi  à Anvers. 

* 

* * 

Avant  de  passer  à un  groupe  entièrement  nouveau  de  rénova- 
teurs de  notre  Ecole,  choisissons  les  meilleurs  parmi  les  rares  tableaux 
d’écoles  étrangères  que  possède  le  Musée. 

Fes  quatre  petits  panneaux  sur  fond  d’or,  dont  les  plus  intéres- 
sants sont  les  nos  259  et  260,  représentant  le  Coup  de  lance  et  la  Descente  PI.  37 
de  croix,  trahissent,  dans  leur  effort  vers  l’expression  réaliste  des  senti-  PI.  37 
ments,  l’influence  de  Giotto,  tandis  que,  par  contre,  le  Calvaire  d’Anto- 
nello  da  Messina,  n°  4,  daté  de  1475  et  signé  en  toutes  lettres,  accuse  PI.  38 
des  influences  néerlandaises. 

La  Vierge  avec  l’enfant  Jésus  entourée  d’anges,  n°  132,  manifeste 
bien,  dans  sa  conception  étonnamment  décorative,  la  science  des  lignes  PI.  39 
mais  pas  du  tout  le  chaud  coloris  du  panneau  du  musée  de  Berlin,  repré- 
sentant « Estienne  Chevalier  avec  son  patron  Saint  Etienne  »,  auquel 
notre  tableau  se  trouvait  réuni  jusqu’en  1775  dans  l’église  de  Melun, 
l/esprit  et  le  style  de  ces  deux  panneaux  sont  bien  plus  italiens  que 
néerlandais.  Foucquet  naquit  entre  1415  et  1420  ; il  mourut  vers  1480. 

Très  néerlandais,  au  contraire,  sont,  à notre  sentiment,  le  ravis- 
sant petit  portrait  du  Dauphin  François  Ier,  n°  33,  par  le  Bruxellois  Jan  PI.  40 
Clouet,  le  Jeune  (né  vers  1475,  mort  en  1540  ou  1541),  et  aussi  les  deux 
portraits  d’homme,  nos  543  et  546,  de  Cornelis  van  de  Capelle,  dit  de 
Lyon,  qui  travaillait  entre  1544  et  1574. 

Fe  n°  860,  représentant  la  Cène  et  le  Lavement  des  pieds,  est  une 
œuvre  du  Nord  de  la  France,  peut-être  peinte  à Amiens  entre  1470  et  PI.  41 
1480.  Elle  présente  une  certaine  parenté  avec  un  volet  d’un  ancien  reta- 
ble, appartenant  à M.  de  Fignières,  à Abbeville.  Cette  œuvre  se  fait 
remarquer  surtout  par  son  dessin  vigoureux  et  caractéristique. 

Ce  n’est  que  ces  dernières  années  que  le  beau  portrait  d’un  Gentil- 
homme, n°  526,  a été  restitué  à son  vrai  auteur,  le  maître  du  Bas-Rhin  PI.  40 
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Barthel  Bruyn  (1493-avant  1557).  C’est  une  œuvre  aussi  éminemment 
néerlandaise  ou  flamande  qu’un  portrait  de  Metsijs  ou  de  Joost  van  Kleef. 

Particulièrement  remarquable  est  une  peinture  de  Titien  (1477- 
1576),  offerte  en  1823  Par  Ie  r°i  Guillaume  Ier  au  Musée,  et  représentant 
PI.  42  Giovanni  Sforza  présenté  à saint  Pierre  par  le  pape  Alexandre  VI,  n°  357. 
C’est  la  première  des  œuvres  du  maître  dont  on  puisse  déterminer  avec 
vraisemblance  la  date,  à savoir  entre  1501  et  1503.  Te  pape,  qui  figure 
dans  cet  épisode,  mourut,  en  effet,  au  cours  de  cette  dernière  année. 

* 

* * 

Un  dernier  groupe  de  maîtres  néerlandais,  appartenant  comme 
ceux  dont  nous  avons  parlé  en  dernier  lieu  à ce  seizième  siècle  si  complexe, 
nous  sépare  encore  de  la  seconde  grande  période  de  notre  art,  dans  lequel 
un  tout  autre  esprit,  celui  du  « Baroque  »,  animera  les  artistes  et  leurs 
créations.  Je  fais  allusion  à ce  petit  groupe  de  peintres  qui,  sans  être 
délibérément  ou  entièrement  rebelles  à toute  influence  étrangère,  main- 
tinrent néanmoins  les  postulats  essentiels  de  l’école  indigène  et  les 
qualités  raciques  innées.  Ces  maîtres,  dont  nous  en  avons  déjà  rencontré 
un  ou  deux  en  passant  — Bosch  van  Aken  et  Jan  van  Hemessen  — 
développaient  parallèlement  deux  genres  presque  entièrement  nouveaux  : 
le  paysage,  encore  souvent  — cela  va  de  soi  — animé  de  scènes  bibliques, 
et  le  tableau  de  mœurs,  avec  ou  sans  tendance  didactique,  mais  encore 
fréquemment  avec  une  portée  religieuse  reléguée  pourtant  de  plus  en  plus 
au  second  plan. 

Sous  la  dénomination  provisoire  de  « Monogrammiste  de  Bruns- 
wick » la  critique  d’art  désigne  un  maître  qui  — qu’on  vienne  à l’iden- 
tifier avec  Jan  Sanders  van  Hemessen  ou  avec  Jan  van  Amstel  (±  1500 
— ± 1540)  — peut  être  tenu  pour  le  premier  peintre  de  mœurs  vrai- 
ment néerlandais.  Personne  avant  lui  ne  travailla  si  catégoriquement 
d’après  la  nature  non  apprêtée.  Par  sa  justesse  surtout  à caractériser 
toutes  sortes  de  types  populaires  comme  par  son  adresse  merveilleuse 
à « attraper  » les  mouvements  et  les  gestes  les  plus  divers,  il  apparaît 
comme  le  vrai  précurseur  du  très  grand  Bruegel  des  Paysans.  Te  n°  875 
nous  fournit  un  échantillon  important  de  son  faire. 

Ce  sont  des  contemporains  à lui,  et  en  une  certaine  mesure  ses 
frères  spirituels,  que  le  « Maître  de  la  Parabole  de  l’Enfant  prodigue  » 
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du  Musée  de  Vienne  (n°  773  de  cette  galerie),  dans  lequel  on  pourrait 
peut-être  reconnaître  JanMandijn  (±  1500-1550),  et  Pieter  Aertsen  ou 
Fange  Pier  (le  long  Pierre)  (±  1508-1575).  Originaires  des  Pays-Bas  sep- 
tentrionaux, ils  passèrent  l’un  et  l’autre  une  trentaine  d’années  à Anvers. 

Du  premier  nous  mentionnerons  de  préférence  le  très  attrayant 
Paysage  avec  la  parabole  du  bon  grain  et  de  l’ivraie,  n°  881  ; du  second, 
qui  logeait  en  1535  chez  Mandijn,  le  Portement  de  croix,  n°  862,  qui 
remonte  à peu  près  à la  même  époque  que  le  « Portement  de  croix  » de 
Berlin,  daté  de  1552.  Il  est  curieux  d’observer  combien  Aertsen,  malgré 
tout  l’italianisme  de  ses  personnages,  s’entend  à se  montrer  Néerlandais, 
Hollandais.  Son  vigoureux  modelé  qui  fait  ressortir  le  relief  apparaît 
même  jusque  dans  les  petits  personnages  de  ce  tableau. 

Chez  le  neveu  et  élève  de  Aertsen,  Joachim  Beuckelaer  (±  3:530- 
3:573),  l’élément  indigène  domine  plus  librement  et  hardiment,  principale- 
ment dans  des  œuvres  comme  le  Retour  de  l’Enfant  prodigue,  n°  858, 
dans  lequel  le  héros  de  la  parabole  emprunte  les  traits  du  maître,  comme 
la  Nature  morte,  n°  861,  fragment  d’un  tableau  plus  vaste,  ou  encore 
comme  Y Amourette,  n°  863. 

Mais  du  plus  grand  et  du  plus  excellent  de  tous  ces  peintres,  de 
celui  qui,  tout  à la  fois  « dernier  des  gothiques  et  premier  des  modernes  », 
sut  dans  son  œuvre  communiquer  les  sèves  encore  vivaces  de  l’art  mou- 
rant aux  germes  de  l’art  naissant,  de  Pieter  Bruegel  l’Ancien  (±  3:520- 
1569),  le  Musée  ne  possède  aucune  œuvre  reconnue  comme  originale. 
Quelques  critiques  admettent  comme  telle  l’exquise  petite  grisaille,  n°  645, 
Visite  à la  ferme,  où  passe  bien  l’inspiration  du  maître,  mais  dont  cer- 
tains personnages  sont  trop  inférieurs  à sa  maîtrise  sans  égale.  Quelques 
copies  pleines  de  mérites,  d’après  lui,  entre  autres  les  nos  31,  777,  847 
et  certaines  imitations  de  son  genre,  de  la  main  de  Pieter  III  (?),  telles 
que  le  Cortège  nuptial,  n°  807,  ou  de  celle  de  Albert  Grimmer  (avant  1517 
— avant  1619),  telles  que  les  Quatre  Saisons,  n°  831,  sont  de  trop  rares 
exemples  de  ce  genre  qui  tient  dans  notre  Ecole  une  place  si  importante. 

C’est  aux  limites  et  pour  ainsi  dire  entre  deux  époques  et  deux 
conceptions  artistiques  que  nous  place  le  vivant  portrait  de  Nicolas 
Hellincx,  n°  912,  exécuté  en  1592  par  Frans  Pourbus  le  Jeune  (3:569- 
1622).  Ce  «praticien  excellent»,  comme  Armand  Baschet  appelle  les 
Pourbus,  se  manifeste  ici  comme  un  précurseur  de  P.  P.  Rubens  et  A.  van 


PI.  44 
PI.  45 


PI-  35 
PI.  27 
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Dijck.  A toute  la  scrupuleuse  exactitude  des  prédécesseurs,  sa  technique 
solide  joint  déjà  quelque  chose  de  la  largeur  de  ceux  qui  bientôt  vont 
venir.  Archaïques,  soit,  seront  encore  les  dentelles  du  col  et  des  man- 
chettes, la  bigarrure  des  tons  et  d'autres  éléments,  si  l'on  veut;  mais 
ce  noir  qui  transparaît  sous  le  bleu  de  l’habit  de  dessus  et  la  libre 
expression  de  ce  visage  vigoureux  respirent  la  nouveauté. 
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II 


Le  dix-septième  Siècle 


Le  Barocco 

Deux  faits  de  la  plus  haute  importance  régissent  le  développe- 
ment ultérieur  de  l’ensemble  des  métiers  d’art  aux  Pays-Bas  ; le  premier, 
d’ordre  à la  fois  religieux  et  politique,  déjà  accompli  dans  les  dernières 
années  du  siècle  précédent  : la  séparation  désormais  irrévocable  des 
provinces  septentrionales,  acquises  à la  Réforme  et  réunies  en  une  répu- 
blique indépendante,  d’avec  les  provinces  méridionales,  ramenées  par 
les  Habsbourgs  d’Espagne  au  catholicisme  romain  et  qui  dès  lors  sont 
appelées  les  Pays-Bas  espagnols  ou  catholiques  ; le  second  fait,  d’ordre 
purement  esthétique  et  intellectuel  : à savoir,  le  triomphe  dans  l’un  et 
l’autre  pays,  quoique  dans  chacun  d’une  façon  nettement  distincte,  et 
plus  généralisé  néanmoins  dans  celui  du  Sud,  du  nouveau  principe 
artistique  rapporté  vers  1580  d’Italie  dans  le  Nord  : le  Barocco. 

Ea  divergence  des  directions  que  les  esprits  suivaient  dans  les 
deux  pays  — dans  l’un,  l’interprétation  théologique  abandonnée  à la 
critique  personnelle  et  forcément  divergente;  dans  l’autre,  l’adhésion 
volontaire  au  dogme  — était  si  grande  et  si  décisive  que  la  séparation 
politique  dégénéra,  en  moins  de  deux  cents  ans,  en  une  indifférence 
totale,  ou  même  en  une  inimitié  également  consentie  et  voulue  de  part 
et  d’autre. 

Il  devait  forcément  arriver  que  certaines  différences,  déjà  anté- 
rieurement sensibles,  entre  les  œuvres  des  artistes  originaires  du  Nord 
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et  celles  des  artistes  plus  précisément  flamands,  s’élargissent  ainsi  et 
s’approfondissent,  de  telle  sorte  que,  dès  ce  moment,  ces  écoles  thioises 
ou  néerlandaises  qui,  malgré  leurs  nuances,  avaient  formé  pourtant  pré- 
cédemment un  groupe  commun  ne  pussent  que  se  diviser  pour  de  bon 
en  deux  écoles  nouvelles  : la  flamande  et  la  hollandaise. 

C’est  le  moment  aussi  de  tenir  compte  de  la  puissante  influence 
qu’exerça  dans  les  Pays-Bas  catholiques  l’ordre  des  Jésuites,  et  ce  prin- 
cipalement en  y répandant  les  enseignements  du  concile  œcuménique  de 
Trente,  en  Tyrol  (1545-1563).  Cet  ordre  éclairé,  qui  fut  essentiellement 
celui  des  pionniers  de  la  Contre-Réforme,  contracta,  aux  encouragements 
du  pape  de  génie  que  fut  Grégoire  XIII,  une  véritable  alliance  avec 
l’art,  dans  lequel  ses  chefs  avaient  reconnu  un  admirable  instrument  de 
prosélytisme.  Te  concile  n’avait-il  pas  découvert  pour  l’art  une  source 
presque  inépuisable  de  sujets  : non  seulement  les  tourments  que  les  saints 
de  l’Eglise  avaient  soufferts  pour  leur  foi  mais  leur  accueil  au  sein  des 
joies  éternelles  du  Paradis  dans  le  rayonnement  d’une  apothéose.  Voilà 
ce  que  les  artistes  attachés  à l’Eglise  allaient  avoir  à proposer  aux 
croyants,  mieux  et  plus  explicitement  que  leurs  devanciers.  Uà  où  l’art 
de  la  Renaissance  avait  représenté  l’homme  se  plongeant  dans  des  jouis- 
sances essentiellement  sensuelles  et  le  plus  souvent  païennes,  cet  art 
nouveau  montrerait  l’homme  s’élevant  aux  actions  les  plus  nobles  sus- 
citées par  la  religion.  Mais,  si  l’on  réussissait  à refouler  au  second  plan 
les  sujets  de  la  Renaissance,  l’on  ne  put  plus  se  défendre  contre  les 
formes  du  beau  empruntées  à l’art  antique  et  que  celle-ci  avait  mises  à 
la  mode. 

Une  esthétique  païenne  et  antique  sert  dès  lors  à traduire  ici  les 
enseignements  les  plus  orthodoxes  de  l’Eglise. 

C’est  ainsi  et  non  autrement  que  le  Barocco  se  laisse  définir  et 
comprendre  comme  une  action  réciproque  et  contraire,  dans  le  même 
espace  de  temps,  sur  les  mêmes  œuvres  d’art,  mais  néanmoins  au  service 
d’un  seul  et  même  dogme  religieux,  de  deux  principes  l’un  à l’autre  opposés. 

Ce  qu’il  y a d’étonnamment  mobile,  disons  même  catégorique- 
ment, d’agité,  dans  le  Baroque,  arrive  à s’exprimer  et  à s’exprimer  sou- 
vent de  la  façon  la  plus  tumultueuse,  dans  le  pathos  de  la  pose,  des  gestes, 
des  expressions  de  la  physionomie,  dans  le  réalisme  brutal  et  vraiment 
féroce  des  scènes  de  martyre,  dans  l’ampleur,  le  flou  et  la  mobilité  voulus 
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et  recherchés  des  draperies,  dans  la  richesse  et  la  bigarrure  du  coloris 
visant  à l’effet,  dans  la  hardiesse,  enfin,  et  la  fougue  des  lignes. 

Ajoutez-y  cette  circonstance  que,  dans  le  Sud,  un  maître  unique, 
doué  d’un  génie  sans  second  et  d’une  activité  jamais  surpassée,  domine 
tous  ses  contemporains,  jusqu’aux  plus  rébarbatifs  et  aux  plus  vigou- 
reux, comme  un  despote  règne  sur  ses  humbles  sujets,  ce  pendant  que, 
au  Nord,  un  groupe  nombreux  d’esprits  fort  originaux  se  développent 
indépendamment  côte  à côte,  et  vous  y reconnaîtrez  une  raison  supplé- 
mentaire de  cette  unité,  de  cette  exclusivité,  mais  aussi  de  ce  caractère 
limité,  qui  font  qu’elle  tranche  si  fort  sur  l’école  hollandaise,  dans 
laquelle  on  doit  reconnaître,  en  plus  d’une  liberté  autrement  grande, 
beaucoup  plus  de  variété  dans  les  tendances  et  plus  de  conviction  dans 
les  efforts,  les  recherches  et  les  expériences. 

Et  finalement,  tandis  que  l’art  flamand,  sous  la  haute  protection 
de  l’Eglise,  s’engage  résolument  dans  la  voie  de  la  décoration  la  plus 
pompeuse,  l’art  hollandais  devient  de  jour  en  jour  plus  profane,  plus 
bourgeois,  plus  intime,  sans  néanmoins  pour  cela  choir  le  moins  du  monde 
dans  le  vulgaire,  le  quotidien,  ou  le  gnangnan... 

Ees  grands  problèmes  que  pose  le  seizième  siècle,  dans  le  Sud, 
c’est  Rubens  seul  qui  les  solutionne,  tandis  que,  dans  le  Nord,  ils  le  sont 
par  le  groupe  divers  de  maîtres  sans  pareils  en  tous  genres,  où  brillent 
au  premier  rang  Rembrandt,  Hais,  Brouwer,  Ostade,  Steen,  Vermeer, 
de  Hooch,  A.  Cuyp,  Hobbema  et  les  Ruysdael. 

A.  — EES  FEAMANDS  (Ecole  anversoise). 

On  se  demande  ce  que  Rubens  (1577-1640)  a bien  pu  apprendre 
non  seulement  dans  les  ateliers  de  Tobias  Verhaecht  et  d’Adam  van 
Noort,  mais  même  dans  celui  d’Otto  van  Veen  (1552-1629)  ! Pas  beau- 
coup plus,  sans  doute,  que  Velasquez  dans  celui  de  Francisco  Pacheco... 
Ee  travail,  généralement  apathique,  sans  flamme  lyrique,  essentiellement 
froid  et  purement  intellectuel,  du  troisième  maître  de  Rubens  — dont  les 
grands  tableaux,  nos  480  et  481,  ici  reproduits,  appartiennent  à ce  qu’il  a 
fait  de  meilleur  — n’a  pu  qu’agir  modérément  sur  le  jeune  homme  pas- 
sionné et  sensible  qu’était  Rubens.  Ce  sont  son  séjour  de  huit  ans  en 
Italie,  de  1600  à 1608,  et  son  étude  approfondie  et  enthousiaste  des 
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chefs-d’œuvre  de  héros  artistiques  tels  que  Mantegna,  le  Titien,  le  Tin- 
toret,  Michel-Ange,  Raphaël,  Léonard,  le  Caravage  et  le  Dominiquin  qui 
ont,  sans  conteste,  révélé  Rubens  à lui-même  et  lui  firent  prendre  la  voie 
dans  laquelle  il  se  manifesterait  comme  la  plus  haute  et  la  plus  belle 
personnification  du  Baroque  dans  le  monde  entier. 

Les  33  numéros,  qui  représentent  Rubens  au  Musée  d’Anvers, 
fournissent  à l’étudiant  d’art  l’occasion  de  suivre  le  maître  dans  son 
développement  complet,  aussi  riche  que  varié. 

Le  Baptême  du  Christ,  n°  707,  peint  à Mantoue  entre  1604  et  1606, 
nous  montre  le  jeune  Flamand  studieux  de  l’anatomie  extraordinaire- 
ment hardie  et  toute  en  relief  de  Michel- Ange. 

Dans  le  n°  314,  achevé  à Anvers  après  son  retour  d’Italie,  sans 
doute  en  1609  ou  1610,  le  Christ  mort  est  une  imitation  d’un  sujet  pareil 
de  Mantegna. 

Dans  le  n°  313,  par  contre,  et  sans  doute  vers  1610,  c’est  déjà 
Rubens  lui-même  qui  a la  parole  : cette  figure  de  martyre  vigoureuse- 
ment bâtie,  bellement  stylée,  nous  procure  un  avant-goût  du  « héros  » 
souffrant,  hardiment  et  fortement  dessiné,  que  nous  admirons  dans  le 
n°  297,  Le  Christ  entre  les  deux  larrons,  un  chef-d’œuvre  de  robustesse 
ramassée  et  dirigée  et  de  savoir  en  pleine  maturité,  terminé  en  1620, 
peint  tout  entier  à quelques  accessoires  près  de  la  main  de  Rubens  et 
reproduit  par  les  plus  habiles  graveurs  : Bolswert,  Rayot,  Nolpe  et  une 
douzaine  d’autres. 

C’est  à la  première  période  du  maître  que  ressortit  le  n°  312,  La 
sainte  Famille  au  perroquet,  qui  témoigne  de  plus  d’application  que  de 
virtuosité.  Rubens  en  fit  don  à la  Chambre  des  peintres  de  la  Gilde  de 
Saint-Luc  et  le  tableau  y resta  en  place  jusqu’en  1794.  Bolswert  le  grava. 
Il  est  tout  entier  de  la  main  de  Rubens.  C’est  le  travail  de  quelqu’un  qui 
sait  déjà  beaucoup,  mais  en  est  encore  à refréner  délibérément  son  hardi 
dessin  de  donner  l’assaut  au  Parnasse. 

De  la  même  époque,  c’est-à-dire  environ  1613-1625,  est  le  trip- 
tyque de  Nikolaas  Rockockx  junior,  nos  307-311.  En  dépit  d’incontesta- 
bles qualités  de  style  et  de  forme,  ce  morceau  par  trop  sage  dénonce 
chez  son  auteur  une  certaine  incertitude  et  comme  de  l’hésitation,  fort 
compréhensibles  chez  un  jeune  maître  qui  n’a  pas  encore  eu  tout  à fait 
le  temps  de  s’assimiler  à suffisance  les  impressions  subies  dans  le  Midi. 
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On  trouve  un  peu  plus  de  flamme,  et  un  accent  tout  de  même 
plus  lyrique  dans  le  n°  709,  Venus  frigida,  dont  les  personnages  seuls 
sont  du  maître  et  tout  le  reste  d’un  faussaire  du  XVIIIe  siècle.  Originai- 
rement le  tableau  ne  mesurait  que  121+95  cm.  L’original  fut  terminé 
vers  1614. 

C’est  vers  1619  que  fut  exécuté  le  triptyque  du  marchand  Jan 
Michielsen  et  de  Maria  Maes,  sa  femme,  représentant,  au  centre,  le  Christ 
à la  paille,  n°  300,  à droite,  la  Vierge  avec  V Enfant,  n°  301,  et,  à gauche, 
saint  Jean  V évangéliste,  n°  303. 

Nous  nous  trouvons  ici  en  présence  — comme  devant  le  n°  299, 

Sainte  Thérèse  délivrant  Bernardin  de  Mendoza  du  purgatoire  — d’une  PI.  49 
œuvre  en  partie  de  la  main  de  Rubens,  en  partie  exécutée  par  ses  colla- 
borateurs. Le  panneau  central  est  de  Rubens  lui-même,  avec  son  faire 
à la  fois  ferme  et  libre,  qui  poursuit  consciencieusement  la  réalité  tout 
en  groupant  par  larges  masses,  avec  son  coloris  chaudement  transparent 
et  finement  nuancé,  avec  encore  ses  figures  robustes  et  néanmoins  senties. 

Les  volets  ont  été  exécutés  et  brillamment  exécutés  par  un  élève 
fort  bien  doué  d’après  des  croquis  de  Rubens,  probablement  après  que  pp  30 
celui-ci  eut  esquissé  les  sujets  sur  les  panneaux,  et  ils  furent  au  reste  pp  30 
parachevés  par  le  maître  avec  un  extraordinaire  brio. 

Artiste  sans  égal,  mûri  dans  les  études  les  plus  divergentes, 
apte  à tout  faire,  prêt  à tout  tenter,  ne  reculant  devant  aucune  difficulté, 
maître  qui  sait  tout  et  ose  tout,  et  dont  Muther  peut  dire  à si  juste  titre 
qu’il  « das  Ergebnis  einer  langen  Kùnstentwicklùng  zùsammenfasst  », 

Rubens  s’honore  lui-même  dans  les  quatre  chefs-d’œuvre  de  peinture 
religieuse  baroque  dont  on  trouverait  difficilement  ailleurs  les  équiva- 
lents, à savoir,  en  plus  du  n°  297  prérappelé,  la  Communion  de  saint 
François,  de  1619,  Y Adoration  des  Mages,  de  1624,  Y Éducation  de  la 
Vierge,  de  1625  environ. 

Les  deux  premières  œuvres  appartiennent  à la  seconde  période 
du  développement  de  Rubens,  les  troisième  et  quatrième  à sa  troisième 
et  plus  brillante  période. 

La  Communion  de  saint  François,  n°  305,  tout  entière  de  la  main 
du  maître,  l’emporte  sur  presque  tout  ce  qu’il  exécuta  à la  même  époque,  pp  3 1 
Quoi  qu’il  ait  pu  emprunter  pour  sa  composition  à Agostino  Carrachi  et 
à Domenichino,  Rubens  l’a  coulé  et  fondu  dans  un  moule  absolument 
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personnel,  il  l’a  converti  en  un  ensemble  où  tout  est  accordé  avec  une 
sûreté  peu  commune  en  vue  d’exprimer  de  la  façon  la  plus  prenante 
possible,  et  cette  fois  sans  pathos  exagéré,  une  même  impression,  à savoir 
celle  de  cette  délivrance  intérieure  de  l’âme  qui  s’opère  chez  le  doux 
saint  d’Assise.  Il  est  frappant  que  Rubens  ait  pu  animer  d’une  pareille 
extase  un  corps  qui  conserve  si  peu  de  vie.  Et  cette  extase  est  telle  qu’elle 
emporte  également  tous  les  comparses.  Il  y a lieu  encore  de  remarquer 
que  le  peintre  — et  c’est  évidemment  à dessein  — a sacrifié  ici  le  genre 
pompeux  et  les  variétés  de  coloris  à une  discrète  harmonie. 

PI.  52  L’ Adoration  des  Mages,  n°  298,  sonne  autrement  clair,  et  brille 

d’une  façon  plus  somptueuse.  R’œuvre  est  due  entièrement  au  pinceau 
du  maître,  et,  s’il  faut  en  croire  une  ancienne  tradition,  fut  entreprise  et 
terminée  en  seize  jours.  Elle  fut  payée  à Rubens  1500  florins  en  deux 
fois. 

Plus  rien  ici  de  cette  retenue,  que  nous  prisions  à l’instant.  Ici, 
comme  l’a  si  justement  dit  Muther  : « statt  der  Entsagùng  die  Leidenschajt, 
statt  der  psychischen  Extase  die  ueberschaeumende  physische  Kraft  ».  Nous 
voici  devant  une  représentation  traitée  avec  complaisance  de  personna- 
ges, tels  que  Rubens  les  aimait,  tendres  et  fougueux,  d’hommes  tels  qu’il 
se  sentait  lui-même,  sains  et  vigoureux  de  corps,  vivants  et  libres  d’esprit, 
impatients  de  mouvement  et  d’action,  avec  des  nerfs  et  des  muscles  ten- 
dus vers  d’intrépides  désirs. 

Jamais  un  autre  peintre  n’a  campé — et  le  maître  lui-même  n’y 
a que  rarement  réussi  ailleurs  — figures  plus  impressionnantes  des  trois 
Rois,  depuis  le  jeune  Maure  aux  allures  d’Othello  jusqu’au  vieux  philo- 
sophe aux  yeux  d’aigle  fort  enfoncés  dans  les  orbites  et  au  nez  énergique 
et  qui  fait  comme  pressentir  les  « Burgraves  » de  Victor  Hugo. 

Et  comme  les  notes  variées  de  cette  S3^mphonie  de  couleurs  éton- 
namment riche  se  fondent  dans  un  magnifique  accord  dominant,  sans 
une  seule  dissonance,  sans  le  moindre  accroc  au  rythme  ! 

« Pas  un  trou,  pas  une  violence,  une  vaste  demi  teinte  claire  et 
des  lumières  sans  excès...  multiplient  les  valeurs  les  plus  rares,  les  moins 
cherchées,  les  plus  justes,  les  plus  subtiles  et  les  plus  distinctes.  » C’est 
Fromentin  qui  a dit  cela. 

Dans  son  apparent  dérèglement  et  nonobstant  son  élégance,  la 
composition  est  aussi  étudiée  que  possible. 
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Il  suffit,  au  reste,  de  lire  ce  que  des  connaisseurs  tels  que  J.  Burck- 
hardt  et  Fromentin  pensaient  tant  du  n°  305  que  des  nos  298  et  308. 

Van  Thulden  collabora  avec  le  maître  dans  le  n°  306,  l’Education 
de  la  Vierge.  Mais  rien  que  dans  les  accessoires...  Voici  une  idylle  sur  des 
motifs  dévots,  une  scène  de  félicité  dans  le  ménage  telle  qu’aucun  Fla- 
mand n’en  peignit  de  plus  fervente.  C’est  une  même  tendresse  qui  vibre 
ici  dans  la  couleur  doucement  modulée  et  comme  en  fleur  et  dans  les 
personnages  aimables. 

Le  Musée  ne  possède  aucun  spécimen  des  vigoureux  portraits 
de  Rubens.  Celui  de  Kasper  Gevartius  (1593-1665),  n°  706,  cet  humaniste  P1-  53 
et  secrétaire  communal  qui  était  un  ami  intime  du  maître,  est  bien  joli 
mais  pourtant  un  peu  fade. 

Fe  portrait  d’un  Gentilhomme,  n°  708,  dans  sa  manière  large  et  PI.  53 
plutôt  esquissée,  retient  plus  le  connaisseur  qu’elle  n’attire  le  profane. 

Mais,  en  dehors  du  n°  781,  qui  représente  un  intérieur  d’écurie, 
servant  de  cadre  à la  Parabole  de  l’Enfant  prodigue,  on  peut  admirer  la  PI.  54 
petite  série  d’esquisses,  parmi  lesquelles  les  nos  316,  317  et  318  excellent. 

A côté  de  Rubens,  tous  les  contemporains,  quoi  qu’ils  aient  pu 
produire  et  quels  qu’aient  été  leurs  dons,  ne  peuvent  que  pâlir,  et  ce 
phénomène  se  vérifie  aussi  bien  dans  l’histoire  de  l’art  que  dans  une 
visite  de  la  galerie  anversoise. 

En  réalité  ni  van  Dijck  ni  Jordaens  n’y  sont  brillamment  repré- 
sentés, — et  cela  est  certes  à déplorer.  Néanmoins  le  Musée  possède  de 
chacun  une  série  d’œuvres  qui,  tout  bien  considéré,  constituent  un  ensem- 
ble qui  n’est  pas  trop  à dédaigner. 

A coup  sûr,  van  Dijck  (1599-1641)  n’exécuta  pas  souvent  des 
tableaux  religieux  aussi  achevés  que  le  n°  403,  le  grand  Christ  descendu  P1-  55 
de  la  croix,  peint  vers  1629  pour  l’église  du  Béguinage,  que  le  n°  404,  le 
petit  Christ  au  tombeau,  datant  de  1634  ou  1635,  et  particulièrement 
que  le  n°  406,  ce  Christ  en  croix,  exécuté  en  1627,  et  qui  reste  si  tendre 
sous  sa  majesté  sensible. 

Fa  nervosité  quelque  peu  délicate  de  van  Dijck,  le  souci  d’élé- 
gance plus  que  de  force  ou  de  vérité  dans  le  dessin,  tout  cela,  et  surtout 
l’emprise  de  grands  modèles,  se  retrouve  distinctement  dans  ces  œuvres. 

Nous  trouvons  le  nom  de  van  Dijck  sous  cinq  portraits.  Aucun 
de  ses  chefs-d’œuvre  universellement  connus  n’est  du  nombre...  Quelques 
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critiques  contestent  l’attribution  du  n°  402,  Jan  Malderus.  Sans  doute 
à tort,  puisque  Dommelin  et  Quertenmont,  qui  gravèrent  ce  portrait, 
mentionnèrent  sur  leur  planche  : Ant.  van  Dijck  pinxit.  On  ne  peut  nier 
que  la  technique  rappelle  la  manière  de  Rubens. 

Si  le  portrait  de  Malderus  nous  reporte  vers  1626  ou  1627,  celui 
PI.  56  de  Marten  Pepijn,  n°  793,  date  de  1632.  De  tableau,  qui  représente  ce 
peintre  anversois  à l’âge  de  58  ans,  constitue  un  parfait  spécimen  de  la 
carrière  flamande  de  Van  Dijck. 

De  n°  405,  Caesar  Alexander  Scaglia,  est,  en  réalité,  une  réplique 
ancienne,  et  d’ailleurs  pleine  de  mérites,  du  portrait  original,  de  plus 
grandes  dimensions  et  plus  vibrant  de  touche,  peint  en  1634  ou  1635,  et 
qui  appartient  à M.  G.  D.  Holford,  à Dondres. 

De  n°  734,  Portrait  d'un  prêtre,  est  tenu  par  plusieurs,  mais  non 
par  tous,  pour  une  copie.  Nous  estimons  que  c’est  à tort.  Œuvre  de  mérite 
modeste,  soit,  elle  porte  néanmoins  bien  le  cachet  de  van  Dijck. 

PI.  57  De  Musée  fit  en  1911  une  bonne  acquisition  en  achetant  le  n°  892, 

un  Portrait  équestre  de  grand  format,  qui  fut  incontestablement  peint 
à Gênes  et  sans  doute  entre  1622  et  1627.  Cette  œuvre  est  vraisem- 
blablement le  premier  exemple  de  la  longue  et  remarquable  série  de 
portraits  équestres  exécutés  par  van  Dijck...  On  suppose  que  le  portrait 
représente  le  peintre  anversois  Cornelis  de  Wael  (1592-1662)  installé  à 
cette  époque  à Gênes,  et  cette  supposition  n’a  jusqu’à  présent  pas  encore 
été  mise  en  doute. 

Il  semble  comme  perdu  dans  un  rêve,  ce  poétique  « cavalier  », 
qui  nous  salue  galamment  du  haut  de  son  cheval  gris,  tandis  que  le  rouge 
sobre  et  aristocratique  et  le  ton  plus  clair  de  son  visage  s’éteignent  si 
discrètement  dans  le  mélancolique  demi-jour  du  soir  qui  tombe. 

Nous  considérons  les  nos  660  et  661  comme  des  œuvres  de  jeu- 
nesse de  Antoon  van  Dijck,  notamment  du  temps  où  il  collaborait  avec 
Rubens,  et  datant  sans  doute  de  1618-1621  ; de  fait,  ces  œuvres  n’accu- 
sent aucune  des  caractéristiques  de  Cornelis  de  Vos,  auquel  elles  furent 
si  longtemps  attribuées. 

D’ailleurs  celui-ci,  un  maître  honnête  sinon  primesautier,  né  en 
1595  et  décédé  en  1626,  est  remarquablement  représenté  au  musée.  Ce 
PI.  58  n’est  pas  sans  raisons  que  son  Abraham  Grapheus,  n°  104,  le  messager 
de  Saint-Duc,  est  universellement  connu.  Dans  sa  grande  sobriété,  dans 
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la  discrétion  de  sa  gamme  de  couleurs  un  peu  courte,  nous  avons  là  une 
tranche  de  vie  et  un  document  d’histoire  à la  fois. 

Non  moins  remarquables  sont  les  deux  groupes,  n°  105,  un  Dona- 
teur avec  ses  cinq  fils,  et  n°  io5bis,  la  Femme  du  donateur  avec  ses  cinq 
filles,  qui  témoignent  d’une  rare  perspicacité  psychologique  ; tandis 
que  le  n°  107,  Saint  Norbert,  nous  permet  d’apprécier  en  même  temps  le 
portraitiste  et  le  peintre  de  scènes  religieuses. 

Lequel  est-ce  des  contemporains  de  van  Dijck  qui  a peint,  d’après 
le  modèle  de  Rubens  (voyez,  au  Musée  de  Bruxelles,  le  portrait  du  même 
modèle  provenant  de  la  collection  Weber,  Hambourg),  l’avenante  Hélène 
Four  ment,  notre  n°  682?  Certainement  pas  le  Hollandais  D.  Mijtens, 
auquel  ce  portrait  était  antérieurement  attribué.  1/ auteur  doit  en  être 
cherché  à Anvers  dans  le  cercle  qui  entoure  Rubens  et  van  Dijck. 

De  joli  petit  Portrait  de  Charles  II  d’ Angleterre,  n°  854,  si  chaud 
de  ton,  ferait  presque  penser  à Adriaan  Hanneman  (1601-1671),  ce 
peintre  de  grand  mérite  dont  on  conserve  à La  Haye  les  portraits  de 
Constantijn  Huyghens  et  de  ses  enfants. 

Le  n°  407,  Portrait  de  fillette,  est  une  fort  jolie  chose  dans  sa  vigueur 
ramassée  et  presque  rude.  Jan  Fijt  y a certainement  peint  le  paysage 
et  les  chiens  ; quant  à savoir  si  la  figure  est  de  van  Dijck,  laissons  ici  la 
question  en  suspens. 

Nous  retrouvons  l’influence  de  van  Dijck  dans  le  n°  873,  le  Portrait 
de  N.  van  Couwerven,  abbé  de  Saint-Michel,  œuvre  signée  et  datée  deKata- 
rina  Pepijn  (1619-1688)  ; dans  le  n°  350,  le  délicat  Portrait  de  Hendrik  van 
Almale,  par  Peter  Thijs  le  Vieux  (1624-1677),  et  tout  autant  encore  dans 
le  n°  884,  l’adorable  Portrait  d’enfant  de  Peter  van  Liât  (1609-1690). 

Parmi  les  autres  élèves  de  Rubens,  mentionnons  en  passant,  faute 
de  place,  Cornelis  Schut  (1597-1655),  Theodoor  van  Thulden  (1606-1676), 
Abraham  Van  Diepenbeek  (1596-1675)  et  Jan  van  den  Hoecke  (1611- 
1651).  Du  premier  seul  le  musée  possède  une  œuvre  de  quelque  impor- 
tance, à savoir  le  n°  327,  la  Décollation  de  saint  Georges. 

Au  nombre  des  contemporains  de  Rubens,  plus  ou  moins  sous 
son  influence,  citons  Abraham  Janssens  (1575-1632),  les  élèves  de  celui-ci 
Geeraard  Zeghers  (1591-1651)  et  Theodoor  Rombouts  (1597-1637),  Kas- 
per  de  Craeyer  (1582-1669)  et  surtout  Jakob  Jordaens  (1593-1678), 
d’autres  encore. 
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Ce  n’est  que  dans  la  seconde  période  de  leur  carrière  que  Zeghers 
et  Rombouts  semblent  avoir  appris  à connaître  Rubens  de  près  : dans 
leurs  premières  œuvres  ils  apparaissent  surtout  comme  des  imitateurs 
de  Caravaggio,  ainsi  qu’on  l’observe  à suffisance  dans  le  remarquable 
PL  64  tableau  de  genre  du  second,  le  n°  358,  le  Brelan,  qui  est  sans  doute  son 
chef-d’œuvre. 

PI.  63  Par  contre  les  Epousailles  de  la  Vierge  du  premier,  n°  508,  sont 

déjà  rubéniennes  en  plein. 

Dans  toute  cette  brillante  phalange  il  ne  s’en  rencontre  pourtant 
qu’un  qui  aurait  pu  défier  Rubens,  si,  au  cours  de  sa  production  par  trop 
abondante  et  rapide,  il  ne  s’était  laissé  entraîner  à un  excès  et  à une 
négligence  sans  exemples. 

Subissant  comme  tous  ses  contemporains  l’influence  de  Rubens 
d’abord,  de  Caravaggio  ensuite,  Jordaens  avait  tout  de  même  assez  de 
tempérament  pour  être  personnel  dès  ses  premières  compositions.  Le 
n°  844,  Méléagre  et  Atalante,  en  témoigne  de  façon  convaincante.  N’y 
reconnaissons-nous  pas  distinctement,  à côté  de  la  vigoureuse  opposition 
de  lumière  et  d’ombre,  apprise  chez  1’  « uomo  fantastico  e bestiale  », 
Caravaggio,  ce  goût  essentiellement  flamand  et  plébéien  pour  le  réa- 
lisme qui  convenait  à cet  Anversois,  « sargieverkoopers-zoon  »,  fils  de 
marchand  de  couvertures.  Cette  œuvre  fut  peinte  vers  1619. 

Mais  pour  admirer  Jordaens  en  possession  de  tous  ses  moyens, 
et  pleinement  lui-même  dans  sa  rondeur  bourgeoise,  dans  sa  santé  san- 
Pl.  65  guine  et  sa  bonne  humeur  pétulante,  il  faut  le  juger  sur  le  n°  677,  ce 
tableau  merveilleux  et  foncièrement  flamand  « Soo  d’oude  songen,  soo 
pepen  de  jonge  » (le  Concert  de  famille),  qu’il  munit  de  sa  signature  et  de 
la  date  1638  et  qu’il  exécuta  donc  à cette  même  époque  de  1631-1641 
où  naquirent  presque  tous  ces  chefs-d’œuvre  qui  chantent  pour  tous  les 
peuples  de  tous  les  temps  la  louange  de  la  joie  et  de  la  gaieté  flamandes. 

Le  n°  221,  l’Adoration  des  bergers,  nous  transporte  à une  autre 
étape  de  sa  carrière,  allant  de  1653  à 1665.  C’est  vraiment  une  traduction 
populaire  du  récit  de  la  naissance  de  Jésus,  que  les  Primitifs  avaient  si 
poétiquement  idéalisé.  Cette  œuvre  date  certainement  d’environ  1653, 
tout  comme  le  tableau  du  même  genre  à Francfort. 

Quant  aux  douze  dernières  années  de  la  vie  du  peintre,  1666-1678, 
elles  sont  représentées  par  le  grand  et  impressionnant  tableau  qui  pro- 
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vient  de  l’église  des  Augustins,  d’Anvers,  et  qui  dépeint  la  Cène,  n°  215. 
Il  y a dans  cette  œuvre  une  réelle  puissance  dramatique  et,  sous  le 
clignement  presque  fantasmagorique  d’un  double  éclairage,  les  figures 
graves  et  pour  ainsi  dire  géantes  des  hommes  du  peuple  et  des  ouvriers 
assis  à table  autour  de  Jésus  acquièrent  un  relief  quasiment  tragique. 

Très  intéressants  sont  encore  la  solide  étude  n°  819  et  le  Roi  boit, 
n°  834,  merveilleux  dessin  en  vue  d’une  planche  qui  fut  gravée  par  Paul 
Pontius  d’après  une  des  meilleures  interprétations  par  Jordaens  de  son 
« Banquet  de  la  fève  ». 

Ta  plupart  des  œuvres  mentionnées  dans  ce  chapitre  se  trouvent 
dans  les  salles  B,  H,  et  spécialement  I. 

Entre  les  grands  tableaux  de  l’école  de  Rubens  on  a pendu  çà  et 
là  des  sujets  de  fleurs  de  Daniel  Seghers  (1590-1661),  tels  que  le  n°  329, 
Saint  Ignace  dans  une  guirlande  de  fleurs  sous  une  auréole  d’anges,  avec 
des  figures  de  C.  Schut,  et  le  n°  803,  un  Portrait  d’homme  dans  une  guir- 
lande de  fleurs,  le  portrait  étant  vraisemblablement  de  Coques  ; des  natu- 
res mortes  de  Frans  Snijders  (1579-1657),  parmi  lesquelles  excellent  le 
n°  893,  Fruits  et  fleurs,  et  le  n°  907  largement  esquissé  ; d’autres  œuvres 
du  même  genre  de  Jan  Fijt  (1611-1661),  telles  que,  par  exemple,  le  n°  171, 
Aigles,  et  le  n°  882,  Nature  morte  dans  un  paysage  ; et  deux  remarquables 
paysages  avec  figures  de  Jan  Sieberechts  (1627-  vers  1703),  l'un  et 
l’autre,  et  particulièrement  le  n°  886,  le  Gué,  d’un  éclairage  argenté, 
presque  moderne  et  d’un  naturalisme  surprenant. 

Dans  les  salles  attenantes  I et  K on  a réuni  les  peintures  d’un 
grand  nombre  de  maîtres  moindres  — pour  la  plupart  peintres  de  mœurs 
populaires  et  paysagistes. 

Il  est  dommage  que  ce  petit  maître  sans  égal,  Adriaan  Brouwer 
(1606-1638),  soit  si  pauvrement  représenté  ici.  Il  n’y  a de  lui  qu’une 
œuvrette  de  jeunesse,  n°  642,  la  Partie  de  cartes,  et,  fort  apparentée  à 
sa  façon,  la  crâne  figure  d’un  Vagabond,  n°  897.  Par  contre  de  l’ami  de 
Brouwer  et  son  camarade  de  cabaret,  Joost  van  Craesbeeck  (±  1606- 
entre  1654  et  1662),  le  Musée  ne  possède  pas  moins  de  cinq  œuvres,  dont 
on  peut  dire  que  trois  sont  magistrales  : les  n°  377,  les  cinq  Sens,  n°  732, 
« Aux  Armes  d’Anvers  »,  et  n°  850,  Rixe  devant  un  cabaret,  ce  dernier 
tableau  dans  lequel  l’original  boulanger-peintre  se  montre  si  singulière- 
ment philosophe. 
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De  David  Teniers  le  Jeune  (1610-1690)  il  convient  surtout  de 
remarquer,  en  dehors  du  Panorama  de  Valenciennes,  n°  344,  important 
PI.  72  au  point  de  vue  historique,  le  joli  et  délicat  petit,  morceau,  n°  726,  à 
peine  moins  délié  et  souple  de  facture  qu’un  Brouwer,  et  le  savoureux 
PI.  73  petit  paysage  au  fond  délicatement  dégradé,  n°  345,  avec  de  petits 
Paysans  buvant  devant  la  porte  d'un  cabaret.  En  tant  qu’échantillon  des 
innombrables  interprétations  que  Teniers  produisit  de  la  Tentation  de 
Pl.  72  saint  Antoine,  le  n°  859,  avec  son  ton  particulièrement  blond,  n’est  pas 
à dédaigner. 

Ea  signature  d’ Abraham  Teniers,  frère  de  David,  apparaît  sur 
PL  73  une  petite  Kermesse  de  paysans,  n°  908,  fort  bon  spécimen  de  ce  maître 
rare  et  d’ailleurs  moins  important. 

Diverses  influences,  aussi  bien  celles  de  David  Rijkaert  et  de 
Teniers  que  celle  de  Craesbeeck,  se  font  jour  dans  une  œuvre  de  grande 
apparence  et  dans  son  ensemble  fort  attachante,  de  Gillis  van  Tilborch 
Pl.  75  (1625-Ü678),  l’Adoration  des  bergers,  n°  890.  C’est  vraiment  une 

représentation  réussie,  doucement  émouvante  de  dévotion  populaire 
bien  observée. 

Simon  de  Vos  (1603-1676),  auquel  on  attribua  si  longtemps  à 
tort  un  portrait  de  ce  Musée,  qu’avait  exécuté  d’après  lui  personne  autre 
qu’ Abraham  de  Vries,  se  fait  connaître  ici  comme  un  imitateur  médiocre 
de  Rubens  et  de  van  Dijck  dans  le  n°  877,  le  Martyre  de  saint  Paul,  et 
comme  un  peintre  de  genre  savoureux,  spirituel  et  ne  devant  rien  à 
pi.  75  personne  dans  le  n°  899,  la  Bohémienne  (la  Diseuse  de  bonne  aventure 
dans  la  rôtisserie) . 

Nous  apprécions  en  Pieter  Gijsels  (1621-1690)  un  continuateur 
de  Brueghel  de  Velours,  qui  parvient  presque  à égaler  son  glorieux 
modèle  aussi  bien  dans  le  paysage  et  la  scène  de  genre  que  dans  la  nature 
morte.  On  ne  saurait  trouver  de  Gijsels  meilleur  ouvrage  que  le  n°  673, 
PL  76  Nature  morte,  dénommée  « le  Cercueil  de  Gijsels  »,  et  le  n°  885  qui  est  une 
belle  et  tout  à fait  belle  Kermesse  flamande. 

D’un  égal  mérite  sont  ces  scènes  des  misères  des  paysans  et  des 
bourgeois  au  temps  des  « troubles  » qui  tourmentèrent  si  longtemps  nos 
contrées,  dépeintes  par  Sebastiaan  Vranckx,  entre  autres  dans  les 
Pl.  77  nos  878  et  898  que  nous  rencontrons  ici,  ce  dernier  représentant  des 
Voyageurs  attaqués  par  des  brigands,  ou  par  Paul  Bril  (?)  (1554-1626), 
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par  exemple  dans  le  n°  880,  avec  son  paysage  ressenti  d’une  façon  près-  PI.  77 
que  moderne  et  si  foncièrement  flamand. 

Ce  n’est  qu’en  passant  que  nous  mentionnons  un  Vase  paré  de 
-fleurs,  n°  643,  merveilleusement  peint  par  Jan  Brueghel,  une  superbe  PI.  78 
Nature  morte  d’ Abraham  Breughel,  n°  658,  le  petit  sujet  mythologique  PI.  78 
le  Parnasse,  n°  894,  par  H.  de  Clerck,  et  ensuite  les  paysages  de  Gillis  PI.  79 
Claeszoon  d’Hondecoeter,  n°  828,  et  d’Adriaan  van  Stalbemt,  n°  469,  PI.  79 
tous  deux  encore  indemnes  de  l’influence  de  Rubens  ; puis  encore  le  PI.  80 
paysage  rubénien  n°  905,  de  Lukas  van  Uden,  et  les  paysages  italiani-  PI.  80 
sants  de  Cornélis  Huysmans,  n°  201,  et  de  son  frère  Jan  Baptist,  PI.  81 
n°  826.  PI.  81 

Au  profane,  pareille  collection  de  maîtres  anversois  pourra  d’ores 
et  déjà  paraître  abondante,  mais  aux  yeux  de  qui  connaît  d’un  peu  près 
l’extraordinaire  richesse  et  l’étonnante  diversité  de  notre  École  anver- 
soise,  combien  elle  sera  encore  incomplète  ! De  combien  de  genres,  pra- 
tiqués avec  éclat  par  Rubens,  van  Dijck,  Jordaens,  Jan  Brueghel,  l’on 
cherche  en  vain  ici  un  exemplaire  ! Que  de  noms,  surtout  de  dii  minores, 
manquent  au  catalogue  ! Ce  sera  la  tâche  pour  les  prochaines  années  de 
combler,  aussi  bien  que  faire  se  peut,  ces  lacunes. 

B.  — DÉS  HOLLANDAIS 

A l’encontre  de  la  peinture  des  Pays-Bas  méridionaux,  principa- 
lement protégée  et  régie  par  l’Église  et  la  Cour,  et  monumentale  par  la 
force  des  choses,  dans  les  Pays-Bas  septentrionaux  s’épanouit  un  art 
qui  de  temps  à autre  s’anime  bien  de  quelque  inspiration  religieuse  mais 
est  surtout  profane  et  dont  le  caractère  qui  saute  le  mieux  aux  yeux  se 
compose  de  fier  esprit  bourgeois  et  d’un  sentiment  de  la  nature  qui  n’a 
pas  son  égal. 

Et  tandis  que  dans  le  Sud  il  ne  subsiste  qu’un  seul  centre  de  vie 
artistique,  attirant  à lui  et  absorbant  toutes  les  forces  issues  des  ancien- 
nes formes  d’art,  dorénavant  mortes  ou  agonisantes  — l’Anvers  du  grand 
P.  P.  Rubens  — dans  le  Nord,  par  contre,  Harlem,  Amsterdam,  Leyde, 
Utrecht,  Delft,  la  Haye,  Dordrecht,  bien  que  situés  à quelques  lieues  à 
peine  l’un  de  l’autre,  deviennent  des  foyers  de  nouvelle  production  et 
de  nouvelle  expression  artistiques. 


39 


C’est  dans  les  ateliers  de  ces  diverses  villes,  bien  plus  que  n’im- 
porte où  ailleurs,  que  les  diverses  possibilités,  émanant  pour  la  pre- 
mière fois  de  ce  milieu  particulièrement  en  fermentation  qu’était  le 
XVIe  siècle,  furent  réalisées  logiquement  et  en  même  temps  de  façons 
variées  dans  les  créations  de  maîtres  désormais  immortels.  D’autre  part 
de  nouvelles  possibilités  se  trouvaient  à leur  tour  proposées,  au  dégage- 
ment desquelles  il  faudra  attendre  que  le  XIXe  siècle,  cette  fois  surtout 
en  France  et  en  Belgique,  se  risque. 

Le  portrait,  conçu  souvent,  notamment  dans  les  célèbres  mor- 
ceaux des  Doelen  et  des  Régents  de  Harlem  et  d’Amsterdam,  sous  forme 
de  groupes  monumentaux  ; les  tableaux  d’intérieurs  et  de  scènes  de 
mœurs  populaires,  et  non  moins  le  paysage  et  les  vues  de  mer  et  de 
rivière,  prennent  ici  une  telle  envolée  que  ce  ne  sera  qu’après  deux  siècles 
que  les  grands  maîtres  de  l’étranger  — Angleterre,  France,  Belgique  — 
se  mettront  à cette  hauteur. 

Le  « Cabinet  hollandais  » du  Musée  d’Anvers  est  par  trop  incom- 
plet pour  donner  une  idée  à peu  près  satisfaisante  de  la  diversité  sans 
exemple  de  cet  épanouissement  d’art  éminemment  original. 

Mais  si  l’on  renonce  préalablement  à vouloir  embrasser  l’évolution 
dans  son  entièreté  ; si  l’on  se  tient  pour  satisfait  à contempler  isolément 
des  morceaux  de  valeur,  alors  il  y a matière  ici  aussi  à jouissance  artis- 
tique élevée  et  rare. 

Par-dessus  tout  et  avant  tout,  notre  attention  se  trouve  requise 
par  une  série  de  portraits,  dont  certains  sont  de  tout  premier  ordre, 
d’autres,  même  les  moins  géniaux,  encore  de  très  réel  mérite. 

Le  portrait  du  Gentilhomme  hollandais  Stephanus  Geeraerdts, 
PI.  82  n°  674,  fut  peint  à la  fin  de  cet  espace  d’à  peu  près  dix  ans,  pendant 
lequel  les  patriciens  surchargeaient  à plaisir  Frans  Hais  (1580  ou  1581- 
1666)  de  leurs  commandes.  Au  cours  de  cette  même  époque,  pendant 
laquelle  le  maître  élargit  continuellement  sa  manière  jusqu’à  arriver, 
dans  les  dernières  années  de  sa  carrière,  à rendre  presque  par  masses 
l’objet  à peindre,  il  exécuta,  sans  compter  quelques  groupes  d’arquebu- 
siers et  de  régents,  les  portraits  de  Maria  Voogt,  épouse  de  Pieter  Olycan 
(Rijksmuseum),  de  Joseph  Cooymans  (Montréal),  de  Johan  van  Loo 
(Colnaghi,  Londres),  de  Niklaas  Tulp  (Six,  Amsterdam). 

Quel  dommage  que  le  hasard  ait  séparé  si  malencontreusement  ce 
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que  Dieu  et  le  maître  de  Harlem  voulaient  certainement  garder  réunis  : 
le  portrait  de  la  femme  de  Geeraerts,  Isabelle  Cooymans,  se  trouve  dans 
une  collection  particulière. 

De  maître  universel  de  l'Ecole  hollandaise  — universel,  parce  qu’il 
pratiqua  chaque  branche  particulière  de  l’art  et  y excella  par-dessus 
tous  autres  ; universel  encore,  parce  que  dans  son  œuvre  génial  et  mul- 
tiple il  ramassa  tout  ce  que  son  siècle  tout  entier  avait  apporté  de 
progrès  dans  chaque  direction  — est  Rembrandt  Harmensz.  van  Rijn 
(1606-1669),  natif  de  Deyde  et  maître  suréminent  du  groupe  d’Amster- 
dam. 

De  portrait,  peint  en  1637,  du  Ministre  protestant  Eleazer  Swal- 
mius,  n°  705  — qui  se  trouvait,  à la  fin  du  XVIIIe  siècle,  dans  la  col- 
lection de  Philippe  Egalité  — est  un  remarquable  spécimen  de  la  seconde 
manière  du  maître,  dans  laquelle  c’est  déj  à,  grâce  à la  complète  absence 
de  certain  ton  gris  vert  dont  un  chaud  reflet  doré  vient  décidément 
prendre  la  place,  comme  si  on  pressentait  la  magnifique  production 
d’après  1640.  D’œuvre  est  signée  en  toutes  lettres  : Rembrandt 
/•  1637. 

En  dépit  d’une  fausse  signature,  le  n°  293,  la  prétendue  Saskia, 
n’est  pas  un  original  de  Rembrandt,  et,  tout  bien  considéré,  pas  non  plus 
une  copie  d’après  lui.  Nous  avons  là  vraisemblablement  un  bon  morceau 
de  Aart  de  Gelder  (1645-1727),  l’élève  de  Rembrandt.  Que  l’on  compare 
avec  notre  n°  293  le  beau  n°  188  du  Musée  de  Bruxelles,  qui  présente 
bien  la  même  couleur  plus  étouffée,  plus  mate,  beaucoup  moins  transpa- 
rente mais  solide  et  riche. 

A Amsterdam,  Rembrandt  eut  tout  un  temps  comme  élève  J akob 
Adriaanszoon  Backer  (1608  ou  1609-1651),  né  à Harlingen  et  qui  fut, 
avec  Verspronck,  Santvoort,  Maes  et  d’autres,  un  des  meilleurs  por- 
traitistes de  deuxième  ordre.  Dans  la  Vieille  femme,  n°  628,  le  peintre 
se  hausse  à un  niveau  peu  habituel.  Da  toile,  qui  ne  porte  ni  signature 
ni  millésime,  date  sans  conteste  du  temps  où  Backer  exécutait  son  «Pas- 
teur Uitenbogaert  » et  certain  portrait  de  la  collection  Wallace,  de  Don- 
dres,  attribué  jadis  à Rembrandt.  Je  ne  puis  aucunement  admettre  qu’il 
s’agisse  ici  d’une  œuvre  de  Verspronck. 

Abraham  de  Vries  (±  1590-1650)  se  forma  sous  la  triple  influence 
de  Thomas  de  Keyser,  de  Rembrandt  et  de  Hais.  Il  ne  réussit  pas  deux  fois 
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une  tête  aussi  vivante  et  parlante  que  celle  de  son  ami  anversois  Simon  de 
Vos,  n°  662,  qu’il  peignit  en  1635  et  signa  de  cette  façon  : 


L’on  est  forcé  de  reconnaître  ici  comme  un  reflet  de  la  libre 
technique  de  Hais. 

Nikolaas  Maes  (1632-1693),  lui  aussi,  subissait  fort  l’influence  de 
Rembrandt,  tout  au  moins  aussi  longtemps  qu’il  ne  se  fut  pas  approprié, 
grâce  surtout  à un  séjour  de  cinq  ans  à Anvers,  une  manière  moins  hol- 
landaise. De  cette  première  époque  date  le  petit  Pêcheur,  n°  294,  portant 
la  fausse  signature  : Remb.  1659;  de  la  seconde,  le  Portrait  de  Dame, 
n°  888,  daté  de  1676. 

Duquel  de  ces  trois  maîtres,  N.  E.  Pickenoy,  S.  Mesdach  ou  J.  Delff, 
pourrait  bien  être  le  Portrait  d’une  jeune  Dame,  n°775,  daté  de  1630,  traité 
à la  manière  archaïque  et  si  charmant,  et  qui  appartint  au  Baron  Leys  ? 
Le  style  tout  autant  que  le  faire  feraient  volontiers  rechercher  l’auteur 
dans  une  période  antérieure... 

Le  Portrait  d’une  Dame  âgée,  n°  774,  est  une  œuvre  particulière- 
ment estimable  de  Bartholomeus  van  der  Helst  (1613-1670)  ; il  se  distin- 
gue par  son  procédé  sobre,  s’appuyant  essentiellement  sur  deux  tons,  et 
par  la  force  expressive  et  la  vie  de  cette  physionomie  de  petite  vieille 
encore  solide,  saine  et  malicieuse.  Dans  le  n°  913,  qui  nous  montre  le 
personnage  d’un  Jeune  Gentilhomme,  bien  calculé  en  vue  de  l’effet,  le 
peintre  déploie  une  piaffe  plus  mondaine  avec  un  brin  de  l’aristocratie 
de  van  Dijck. 

Et  si  nous  ajoutons  à ces  numéros  le  charmant  Portrait  d’un  jeune 
Garçon,  n°  657,  d’Albert  Cuyp,  nous  n’aurons  omis  aucune  effigie  d’im- 
portance. 

La  peinture  de  genre  hollandaise  n’est  représentée  au  Musée  que 
par  un  petit  nombre  d’œuvres  mais  qui  ne  se  rencontrent  pas  tous  les 
jours. 

Si  nous  ne  possédons  d ’ Adriaan  van  Ostade  (1610-1685)  qu’un 
Fumeur,  n°  446,  douteux  et  qui  ne  peut  donner  une  idée  du  réalisme 
généralement  si  franc,  aigu  et  presque  sauvage  de  ce  maître,  par  contre 
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de  Jan  Steen  (±1626-1679),  ce  maître  spirituel  par  excellence  qui  fut 
peut-être  un  élève  d’Ostade,  le  musée  peut  montrer  deux  petites  œuvres 
exquises,  le  n°  338,  Samson  insulté  par  les  Philistins,  une  transposition 
tout  à fait  plaisante  d’un  récit  biblique  en  hollandais  vulgaire  et  cru,  et 
le  n°  339,  une  Noce  de  village  qui,  moins  humoristique,  est  appréciée 
pour  la  finesse  du  coloris. 

Ee  n°  679,  le  Tir  à la  perche,  est  un  bon  tableau  de  Jan  Miense 
Molenaer  (±  1619-1668),  peut-être  un  peu  fade,  et  le  n°  640,  Kermesse 
dans  un  cabaret,  un  estimable  Rijkaard  Brakenburgh  (1650-1702),  dans 
lequel  pourtant  il  n’y  a que  très  peu  d’influence  à découvrir  de  son  maître 
Ostade.  Nous  croyons  pouvoir  attribuer  à Gesina  ter  Borch,  la  sœur  de 
Geeraard,  née  en  1633  et  décédée  en  1690,  la  Joueuse  de  mandoline, 
n°  349,  qui  est  d’ailleurs  une  petite  peinture  léchée,  très  délicatement 
réussie  dans  la  manière  bien  connue  de  son  frère.  Remarquez  surtout 
l’apparition  distinguée  et  discrète  du  jeune  cavalier  derrière  la  musi- 
cienne. 

Ee  n°  732,  la  Visite,  signé  en  toutes  lettres  E.  van  der  Neer  je  1664, 
est  également  un  bon  spécimen  d’une  manière  plus  fignolée  de  l’art 
hollandais.  Il  convient  de  ne  pas  oublier  qu’Eglon  van  der  Neer  (1635 
ou  1636-1703)  séjourna  à Bruxelles  de  1679  à 1690  en  qualité  de  peintre 
de  la  Cour. 

Ea  peinture  de  paysages  et  de  marines  nous  conduit  à la  Haye 
avec  Jan  van  Goyen  (1596-1656);  à Amsterdam  avec  A.  Anthonissen 
(1605  — entre  1650  et  1660),  Aart  van  der  Neer  (1603-1677),  Jan  van 
de  Capelle  (1624  ou  1626-1679),  Jan  Wijnants  (vers  1625-1682),  Willem 
van  de  Velde  (1633-1707),  Adriaan  van  de  Velde  (1636-1672)  et  avec  le 
plus  grand  d’entre  eux,  Meindert  Hobbema  (1638-1709);  à Harlem 
avec  Salomon  van  Ruysdael  (vers  1600-1670),  Isaak  van  Ostade 
(1621-1649)  et  Dirk  van  Bergen  (vers  1640-1690)  ; et  enfin  encore  au 
milieu  d’un  groupe  d’italianisants  avec  les  frères  Both,  Jan  (vers 
1620-1652)  et  Andries  (mort  en  1644),  avec  Claes  Pietersz  Berchem 
(1620-1683)  et  Karel  du  Jardin  (1622-1678). 

Si  on  fait  abstraction  de  ce  dernier  groupe,  on  peut  dire  que  les 
artistes  énumérés  ci-dessus  et  d’autres  de  leurs  contemporains,  qui  ne 
sont  pas  représentés  au  Musée,  en  continuant  délibérément  à tra- 
vailler dans  la  voie  tracée  par  Bosch,  par  le  Monogrammiste  de  Bruns- 
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wick  et  par  Pieter  Brueghel  l’Ancien,  sont  les  premiers  peintres  au  monde 
qui  aient  non  seulement  aperçu  et  senti  la  nature  réelle  non  falsifiée, 
mais  encore  ont  trouvé  pour  la  rendre  une  expression  qui  depuis  n’a 
encore  été  nulle  part  dépassée. 

Ce  sont  eux  qui  nous  ont  habitués  à ne  plus  voir  la  nature,  comme 
antérieurement,  en  élévation  — pour  employer  un  terme  d’architecte  — 
formée  de  parties  en  coulisses  ou  de  plans,  mais  dans  sa  réalité  effective 
en  profondeur  et  en  étendue,  dans  son  recul  et  sa  fuite  de  plus  en  plus 
éperdue  vers  l’horizon.  Ce  ont  eux  qui  ont  fait  valoir,  une  fois  pour 
toutes,  et  comme  une  loi  définitive,  l’unité  lumineuse  et  atmosphérique 
du  ciel  avec  la  terre  et  la  mer  en  dessous. 

Appréciés  du  point  de  vue  de  ce  merveilleux  progrès,  il  n’y  a 
qu’un  petit  nombre,  il  est  vrai,  des  tableaux  de  notre  collection  qui 
PI.  92  portent  à conséquence,  notamment  le  van  Goyen,  n°  736,  un  fort  conve- 
nable exemple,  malgré  ses  petites  dimensions,  de  vigoureux  et  presque 
PI.  93  violent  naturalisme;  les  deux  marines  extraordinairement  belles,  n°  359 
PL  93  de  A.  Anthonissen  et  n°  767  de  Jan  van  de  Capelle,  avec  leur  profondeur 
si  remarquable  nonobstant  que  la  ligne  d’horizon  soit  tirée  tellement  bas  et 
leur  clarté  si  exceptionnellement  transparente  ; le  joli  Passage  de  la  rivière, 
PI.  92  n°  715,  de  Salomon  van  Ruysdael,  signé  et  daté  1657  tout  au  long  ; et 
PL  91  surtout  le  magnifique  Paysage  de  la  Gueldre  avec  un  moulin  à eau,  n°  675, 
création  des  plus  caractéristiques  et  d’ailleurs  magistrale  de  Hobbema. 

Ce  n°  390,  un  poétique  petit  Clair  de  lune  de  Aart  van  der  Neer, 
PL  94  si  vivant  et  diaphane  dans  toute  l’inévitable  obscurité  de  l’effet  de  nuit; 
PL  95  et  le  n°  467,  un  Paysage  d’hiver,  d’Isaak  van  Ostade,  sont  du  bon  travail 
PL  95  hollandais  tout  comme  le  n°  867,  une  petite  scène  de  Patineurs,  de  Jan 
Griffier,  l’ancien  (1652-1718),  peinte  à la  façon  d’une  miniature  et  fraî- 
chement conservée. 

Le  n°  836,  un  Déjeuner  hollandais,  de  Willem  Claesz  Heda  (1594- 
après  1678),  avec  son  coloris  sobre  et  froid,  nous  fait  songer  au  milieu 
artistique  si  foncièrement  hollandais  de  Harlem;  par  contre  c’est  le 
milieu  à moitié  anversois  d’Utrecht  et  de  Leyde  qu’évoquent  les  nos  54 
et  656,  l’un  et  l’autre  de  Jan  Davidsz  de  Heem  (1606-1684),  et  le 
PL  96  n°  659,  des  Fruits  de  l’élève  de  de  Heem,  Pieter  de  Ring  (1615-1660), 
une  œuvre  qui  a presque  tous  les  caractères  flamands  et  dans  laquelle 
triomphe  une  richesse  de  couleurs  vraiment  méridionale. 


44 


C’est  un  petit  morceau  de  peinture  fort  intéressant  que  le  n°  729, 
Fruits  autour  d’un  bocal  de  verre  sur  une  table.  Il  est  peut-être  un  peu 
dur  et  léché  et  sans  doute  moins  caractéristiquement  hollandais,  mais  il 
enchante  par  le  jeu  miraculeux  du  miroitement  coloré  sur  le  bocal  : on 
peut  y distinguer  très  nettement  le  portrait  du  peintre,  debout  dans  son 
atelier.  Willem  Van  Aalst  (1626 -vers  1683)  fut  le  maître  de  Rachel 
Ruysch. 

Nous  ne  pouvons  nous  occuper  d’un  grand  nombre  de  Hollandais, 
représentés  au  Musée.  Tel  est  le  cas  pour  Filips  et  Pieter  Wouwermans, 
Joost  Cornelisz  Droogsloot,  Victoors,  Palamades,  et  d’autres. 

Encore  moins  que  de  Primitifs  étrangers  le  Musée  ne  possède 
d’œuvres  de  peintres  étrangers  du  XVIIe  siècle.  Il  n’y  a à mentionner 
que  le  n°  887,  un  Saint  Joseph,  attribué  à José  de  Ribera,  nommé  en 
Italie  Eo  Spagnoletto  (1588-1656),  et  un  fort  avenant  tableautin  attribué 
à Johann  Rottenhammer  (1564-1623),  le  n°  896,  une  Madone  assise  avec 
V enfant  Jésus  et  le  petit  saint  Jean  dans  un  paysage. 

I/on  peut  citer  encore  le  n°  91 1,  le  Christ  arrêté  dans  le  jardin  des 
oliviers,  dans  le  genre  de  Rottenhamer. 


ri.  96 


PI.  97 
PI.  97 


45 


III 


Le  dix-huitième  Siècle 


La  Décadence  de  l’École 

La  phalange  de  ceux  qui,  surtout  à Anvers,  se  croient  appelés  à 
donner  de  nouveaux  continuateurs  à Rubens  ou  à van  Dijck  reste  tou- 
jours nombreuse,  mais  elle  n’apporte  rien  de  neuf. 

On  pratique  bien  encore,  il  est  vrai,  tous  les  genres  qui  connurent 
un  tel  éclat  au  siècle  précédent,  à l’époque  classique,  mais  l’on  se  borne 
à répéter,  naturellement  bien  plus  faiblement,  ce  qui  avait  été  exprimé 
antérieurement  beaucoup  mieux  et  plus  fort  ; l’on  se  contente  des  formes 
acquises  et  on  laisse  même  se  délayer  et  pâlir  le  coloris  de  l’Ecole  jadis 
si  généreux  et  si  riche  en  pigments. 

Quelques  noms  à peine  méritent  d’être  retenus  : BalthazarBeschey 
(1708-1776),  Pieter  Snyers,  surnommé  le  Saint  (1681-1752),  Willem  Jakob 
Herreyns  (1743-1827),  Peter  Jozef  Verhaeghen  (1728-1811),  natif  d’Aer- 
schot,  et  — en  fin  de  compte  — Frans  Marcus  Smits  (1760-1833),  l’auteur  PI.  98 
du  bon  Portrait  de  Willem  Jacob  Herreyns,  le  n°  333  du  catalogue. 

Ils  tinrent  la  chaîne  de  la  tradition,  les  uns  d’une  main  plus  assurée 
que  les  autres;  et  s’ils  ne  purent  insuffler  une  vie  nouvelle  à l’art 
flamand,  ils  l’empêchèrent  de  mourir. 

Le  seul  d’entre  eux  qui  fut  doué  d’une  force  réelle  et  qui  eût  pu, 
s’il  avait  vécu  dans  un  temps  plus  porté  à l’originalité,  forger  un  nouvel 
et  brillant  anneau  à la  vieille  chaîne,  est  Verhaeghen. 

Sur  sa  palette  à lui  seul  se  retrouvait  cette  vigoureuse  couleur 
flamande  avec  laquelle  Rubens  peignit  ses  chefs-d’œuvre. 
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I. 


Primitifs  néerlandais  et  étrangers 

(de  ± 1350  à ± 1575). 
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Maître  des  Pays-Bas  septen- 

Ee  Calvaire  de  Hendrik  van  Rijn 
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146 
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trionaux  vers  1363. 
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540 

Contemporain  de  Hubert 

Portrait  de  J ean  sans  Peur  .... 

21 

14 

» 

van  Eyck. 
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Jan  van  Eyck. 

Sainte  Barbe  

32 

18 
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La  Sainte  Vierge  à la  fontaine. 
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Hans  Memlinc. 

Portrait  de  Nicolas  di  Sforzore 

Spinelli,  vers  1467 

29 

21 

» 

Le  grand  triptyque  de  Najera  : 
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Hans  Memline. 

Ee  Christ  entouré  d’anges  chan- 
tant   
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211 
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Anges  jouant  des  instruments 
de  musique  
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Anges  jouant  des  instruments 
de  musique  
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Maître  brugeois  de  1499. 

Ea  Sainte  Vierge  dans  une  église 
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Ee  Donateur  Chrétien  de  Hondt 
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Rogier  van  der  Weyden. 

Portrait  de  Philipppe  de  Croy, 

seigneur  de  Serupy 
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Le  triptyque  des  sept  Sacrements  : 


PI.  9 j 

393 

Rogier  van  der  Weyden 

Le  Sacrifice  non  sanglant  de  la 
Loi  nouvelle,  symbole  du  sacri- 
fice sanglant  du  Golgotha  . . . 

200 

97 

» 

PI.  IO 

394 

)) 

Le  Baptême,  la  Confirmation  et 
la  Confession  

120 

63 

» 

PI.  IO 

395 

)) 

L’Ordre,  le  Mariage  et  l’Extréme- 
Onction 

120 

63 

» 

PL  7 

253 

Maître  des  Pays-Bas  méri- 
dionaux, imitateur  de 
Rogier  van  der  Weyden, 
fin  du  XVe  siècle. 

Un  Chanoine  régulier  de  l’Ordre 
de  Saint-Norbert  

39 

23 

7) 

PL  ii 

28 

Dirk  Bouts. 

La  Vierge  et  l’Enfant  J ésus  .... 

29 

20 

0 

PL  ii 

223 

Albreclit  Bouts. 

La  Nativité  

94 

1 12 

)) 

PL  12 

559 

Jacob  Cornelisz  van  Oost- 
zanen. 

Portrait  d’un  vieux  Gentilhomme 

35 

24 

» 

Pl.  13 

840 

Hieronymus  Bosch. 

Le  Christ  injurié 

85 

69 

» 

PL  14 

529 

Maître  anversois  ou  malinois 
vers  1493- 

Fête  d’archers  dans  le  jardin  de 
la  gilde 

176 

114 

» 

PL  15 

680 

Maître  des  Pays-Bas  méri- 
dionaux, probablement 
anversois,  vers  1490-1500. 

Le  Jugement  dernier,  les  sept 
Péchés  capitaux  et  les  sept 
Œuvres  de  miséricorde 

ni 

173 

» 

Pl.  16 

29 

Quinten  Metsijs. 

Saint  Christophe 

108 

74 

Bois. 

Pl.  17 

243 

)) 

Madeleine 

45 

30 

» 

50 
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La  triptyque  de  la  Qilde  des  menuisiers  (i509°i5u)  : 


PI.  18  ; 

245 

Quinten  Metsijs 

L’Ensevelissement  du  Christ 

(panneau  central)  

260 

270 

Bois 

Saint  Jean  l’Évangéliste  dans 

PL  19 

248 

)) 

l’huile  bouillante  (volet  de 
gauche) 

260 

ii5 

r> 

PL  19 

246 

)) 

La  Décollation  de  saint  Jean- 

Baptiste  (volet  de  droite)  .... 

260 

117 

» 

Pl.  16 

247 

» 

Saint  Jean-Baptiste  (revers  du 

volet  de  droite)  

260 

117 

» 

PL  20 

464 

Joost  van  der  Beke. 

L’Adoration  des  Mages 

IOO 

77 

» 

838 

J an  Provost. 

Le  Martyre  de  sainte  Catherine 

93 

68 

» 

Pl.  21 

839 

)) 

Sainte  Barbe  (revers) 

93 

68 

» 

PL  22 

263 

J an  Gossaert. 

Portrait  d’un  Gentilhomme  .... 

64 

46 

» 

Pl.  17 

848 

» 

Portrait  du  chevalier  Jan  van 

Eden  

31 

21 

» 

Pl.  20 

180 

Geeraard  David. 

Juges  juifs  et  soldats  romains. . 

50 

44 

PL  23 

244 

Marinus  van  Reymerswael. 

Les  Comptables  de  l’Accise  .... 

65 

52 

Pl.  24 

262 

Ambrosius  Benson. 

La  « Deipara  Virgo  » annoncée 

par  les  Prophètes  et  les  Sibyl- 
les   

132 

108 

» 

PL  25 

383 

Le  pseudo  van  der  Mei- 

Le  Portement  de  la  Croix 

103 

32 

a 

ren. 

Pl.  12 

564 

Maître  des  Pays-Bas  septen- 

Un  jeune  Homme 

69 

5i 

» 

trionaux  second  quart  du 
XVIe  siècle. 

PI.  26 

545 

Maître  des  Pays-Bas  méri- 

Portrait  d’un  Gentilhomme  .... 

34 

28 

» 

dionaux  vers  1550. 

51 


Numéros 

des 

planches 

Numéro  du 
catalogue 

| Hauteur 
1 en 

jcentimètres 

Largeur 

en 

centimètres 

Matière 

pi.  27 

547 

Maître  des  Pays-Bas  méri- 
dionaux, troisième  quart 
du  XVIe  siècle. 

Frans  Sonnius,  premier  évêque 
d’Anvers 

17 

15 

Bois. 

pi.  28 

64 

J oachim  Patinier. 

Paysage  avec  la  Fuite  en  Égypte 

17 

21 

» 

Petit  triptyque  portatif  : 

1 

208 

Groupe  du  pseudo  Herry 
met  de  Blés. 

L’Adoration  des  Mages  (panneau 
central)  

29 

22 

)) 

pi.  29 

209 

)) 

Saint  Georges  (volet  de  droite) . 

29 

8 

)) 

! 

210 

» 

Le  Donateur  et  sainte  Marguerite 
d'Antioche  (volet  de  gauche). 

29 

8 

» 

Le  grand  triptyque  du  Jugement 

dernier  et  des  sept  Œuvres  de  miséricorde  : 

741 

Barend  van  Orley. 

Le  Jugement  dernier  et  la  sep- 
tième Œuvre  (panneau  cen- 
tral)   

250 

220 

)) 

PL  30 

742 

)) 

Trois  Œuvres  de  miséricorde  (vo- 
let de  droite) 

250 

95 

» 

744 

» 

Trois  Œuvres  de  miséricorde  (vo- 
let de  gauche) 

250 

95 

» 

PI.  31 

1 1 2 

Floris  de  Vriendt. 

La  Chute  des  anges 

308 

220 

» 

PL  32 

72 

Marten  de  Vos. 

Le  Triomphe  du  Christ 

347 

279 

» 

Volets  d’un  triptyque  perdu  : 


PL  33 
PI.  34 

230 

231 

Adriaan  Keij. 

La  Cène  

182 

118 

PI.  35 

M5 

Ambrosius  Francken  le  Vieux. 

Le  Martyre  de  saint  Crépin  et  de 
saint  Crépinien  

269 

217 

Pl.  36 

576 

Monogrammiste  anversois 
(probablement  Ambro- 
sius Francken). 

La  Prédication  de  saint  Éloi  à 
Anvers  

243 

186 

52 


Numéros 

des 

planches 

Numéro  du 
catalogue 

Hauteur 

en 

centimètres 

Largeur 

en 

centimètres 

Matière 

PL  37 

259 

260 

Simone  Martini. 
)) 

Le  Coup  de  lance 

La  Descente  de  croix 

24 

24 

15 

15 

Toile 

sur 

panneau. 

» 

PI.  38 

4 

Antonello  da  Messina. 

Le  Christ  crucifié  entre  les  deux 
larrons,  avec  la  Vierge  et  l'apô- 
tre saint  Jean  

59 

42 

Bois 

PI.  39 

132 

Jean  Foucquet. 

La  Vierge  avec  l’Enfant  Jésus 
entourée  d’anges 

92 

82 

» 

PI.  40 

33 

Jean  Clouet,  le  Jeune. 

Le  Dauphin  François,  fils  de 
François  Ier 

l6 

13 

» 

PI.  41 

860 

Maître  du  Nord  de  la  France 
vers  1470-1480. 

Le  Lavement  des  pieds  et  la  Cène 

121 

46 

)) 

PI.  40 

526 

Barthel  Bruyn 

Portrait  d’un  Gentilhomme  .... 

26 

21 

» 

PI.  42 

357 

Tiziano  Vecelli. 

Giovanni  Sforza,  évêque  de  Pa- 
phos,  présenté  à saint  Pierre 
par  le  pape  Alexandre  VI ... . 

145 

138 

Toile 

PL  43 

875 

Monogrammiste  de  Bruns- 
wick. 

Scène  de  cabaret 

30 

38 

Bois 

PI.  44 

881 

J an  Mandijn  (?) 

La  Parabole  du  bon  grain  et  de 
l’ivraie 

79 

III 

» 

PI-  45 

862 

Pieter  Aertsen. 

Le  Portement  de  croix 

108 

168 

)) 

PP  35 

858 

Joachim  Beuckelaer. 

Le  Retour  de  l’Enfant  prodigue 

131 

175 

» 

PI.  27 

861 

» » 

Nature  morte 

103 

58 

)) 

PI.  46 

645 

Pieter  Bruegel  l’Ancien. 

La  Visite  à la  ferme  (copie  an- 
cienne)   

31 

45 

)) 

PI.  46 

807 

Pieter  Bruegel  III. 

Le  Cortège  nuptial 

69 

115 

)) 

PI.  47 

831 

Abel  Grimmer. 

L’Été 

33 

47 

)) 

PI.  47 

831 

» 

L’Automne 

33 

47 

)) 

PI.  26 

912 

Frans  Pourbus  le  J eune. 

Portrait  de  Nicolas  Hellincx, . . 

155 

75 

)) 

53 


Il 


Le  dix-septième  Siècle  (le  Barocco) 


A.  - LES  FLAMANDS  : L’ECOLE  ANVERSOISE 


Numéros 

des 

planches 

Numéro  du 
catalogue 

Hauteur  S 
en  1 

centimètres  B 

Largeur 

en 

centimètres 

Matière 

pi.  48 

480 

Otto  van  Veen. 

La  Vocation  de  saint  Mathieu  . . 

267 

IÔI 

Bois 

pi.  48 

481 

)) 

La  Charité  de  saint  Nicolas 

267 

164 

)) 

pi.  49 

300 

Pieter  Pauwel  Rubens. 

Le  Christ  à la  paille  (panneau 

central)  

139 

99 

» 

pi.  50 

301 

» 

La  Vierge  et  l'enfant  Jésus  (volet 

de  droite)  

137 

42 

» 

pi.  50 

303 

» 

Saint  Jean  l’Évangéliste  (volet 

de  gauche)  

137 

42 

» 

pi.  51 

305 

» 

La  Communion  de  saint  Fran- 

çois  d’Assise 

420 

225 

)) 

pi.  52 

298 

» 

L’Adoration  des  Mages 

446 

336 

)) 

pi.  53 

706 

» 

Portrait  de  Kasper  Gevartius  . . 

119 

99 

» 

pi.  53 

708 

» 

Portrait  d’un  Gentilhomme  .... 

102 

72 

» 

pi.  54 

781 

» 

L’Enfant  prodigue  

108 

156 

)) 

pi.  55 

4°3 

Antoon  van  Dijck. 

Le  Christ  descendu  de  la  croix  . 

303 

223 

Toile 

pi.  56 

793 

» 

Portrait  de  Marten  Pepijn  ..... 

74 

58 

Bois 

pi.  57 

892 

» 

Portrait  équestre 

260 

165 

Toile 

pi.  58 

104 

Cornelis  de  Vos 

Abraham  Graphaeus  

120 

102 

0 

54 


Numéros 

des 

planches 

N uméro  du 
catalogue 

Hauteur 

en 

centimètres 

Largeur 

en 

centimètres 

Matière 

PI-  59 

105 

Comelis  de  Vos. 

Un  Donateur  avec  ses  cinq  fils  . 

113 

IO7 

Bois 

PI.  59 

ic>5bis 

» 

La  Femme  du  donateur  avec  ses 
cinq  filles 

113 

I07 

» 

PI.  6o 

107 

» 

Saint  Norbert  recueille  les  saintes 
Hosties  et  les  vases  sacrés,  ca- 
chés pendant  les  troubles  de 
l’hérésie  de  Tankhelm 

155 

249 

Toile 

PI.  6i 

682 

École  de  A.  van  Dijck. 

Portrait  d’Hélène  Fourment  . . . 

102 

68 

)) 

PI.  6i 

854 

» 

Portrait  de  Charles  II,  encore 
jeune  homme 

119 

85 

» 

PI.  62 

873 

Katarina  Pepijn. 

Portrait  de  N.  van  Couwerven 
abbé  de  Saint-Michel 

130 

105 

0 

PI.  62 

350 

Peter  Thijs,  le  Vieux. 

Portrait  de  Hendrik  van  Almale . 

99 

78 

)) 

PI.  63 

327 

Comelis  Schut. 

La  Décollation  de  saint  Georges 

375 

292 

0 

PI.  64 

358 

Theodoor  Rombouts. 

Le  Brelan  

153 

206 

» 

PI.  63 

508 

Geeraard  Zeghers. 

Les  Épousailles  de  la  Vierge  . . . 

503 

540 

)) 

PL  65 

677 

Jakob  Jordaens. 

<1  Soo  d’oude  songen,  soo  pe- 
pen  de  jonge  » (Le  Concert  de 
famille) 

120 

192 

» 

PL  65 

2x5 

» 

La  Cène  

295 

365 

)) 

PL  66 

843 

» 

0 Le  Roi  boit  » 

39 

55 

Papier 

Pl.  67 

329 

Daniel  Seghers. 

Saint  Ignace  dans  une  guirlande 
de  fleurs 

298 

189 

Toile 

PL  67 

803 

» 

Portrait  d’homme  dans  une 
guirlande  de  fleurs 

83 

59 

Bois 

Pl.  68 

893 

Fr  ans  Snijders. 

Fruits  et  fleurs 

165 

233 

Toile 

PL  68 

907 

)) 

Fruits 

58 

82 

Bois 

Pl.  69 

882 

J an  Fyt 

Nature  morte 

102 

127 

Toile 

55 


Numéros 

des 

planches 

Numéro  du 
catalogue 

Hauteur 

en 

centimètres 

Largeur 

en 

centimètres 

Matière 

pi.  69 

886 

J an  Sieberechts. 

De  Gué 

121 

IOO 

Toile 

pi.  70 

642 

Adriaan  Brouwer. 

La  Partie  de  cartes 

2Ô 

40 

Bois 

pi.  70 

377 

J oost  van  Craesbeeck. 

Des  cinq  Sens 

72 

84 

» 

pi.  71 

850 

)) 

Une  Rixe  devant  un  cabaret  . . . 

74 

103 

Toile 

PL  72 

726 

David  Deniers  le  Jeune. 

Duo 

34 

25 

Boi3 

PI.  73 

345 

» 

Buveurs  devant  un  cabaret 

37 

49 

)) 

Pl.  72 

859 

)) 

Da  Tentation  de  saint  Antoine  . 

54 

76 

Cuivre 

PP  73 

908 

Abraham  Teniers. 

Kermesse  de  paysans 

27 

37 

Bois 

Pl.  74 

884 

Peter  van  Tint 

Portrait  d'enfant 

87 

66 

Toile 

PP  75 

890 

Gillis  van  Tilborch. 

D’Adoration  des  bergers 

11 5 

178 

» 

Pl-  75 

899 

Simon  de  Vos. 

Da  Bohémienne  (la  Diseuse  de 

bonne  aventure  dans  la  rôtisse- 

rie) 

46 

64 

Bois 

PL  76 

885 

Pieter  Gijsels. 

Kermesse  flamande 

60 

82 

Cuivre 

Pl.  77 

898 

Sebastiaan  Vranckx. 

Voyageurs  attaqués  par  des  bri- 

gands  

53 

77 

Bois 

PL  77 

880 

Paul  Bril. 

Voyageurs  attaqués  par  des  bri- 

gands  

46 

78 

» 

Pl.  78 

643 

J an  Brueghel  de  Velours. 

Vase  paré  de  fleurs 

115 

76 

Bois 

Pl.  78 

658 

Abraham  Breughel. 

Fruits  

90 

121 

Toile 

PL  79 

894 

Hendrik  de  Clercq. 

De  Parnasse 

55 

66 

Bois 

PL  79 

828 

Gillis  Claesz  d’Hondecoeter. 

Paysage  

49 

83 

» 

Pl.  80 

469 

Adriaan  Van  Stalbemt. 

Paysage  avec  fables  

131 

170 

)) 

Pl.  80 

905 

Bukas  van  Uden. 

Paysage  

136 

2x0 

Toile 

PL  81 

201 

Cornelis  Huysmans. 

Paysage  (avec  figures  de  Mi- 

chau) 

83 

118 

» 

56 


B.  — L’ÉCOLE  HOLLANDAISE 


Numéros 

des 

planches 

Numéro  du 
catalogue 

Hauteur 

•ei\ 

centimètresl 

Largeur 

en 

centimètres 

Matière 

PI.  81 

826 

Jan  Baptist  Huysmans. 

Paysage  

136 

I90 

» 

PI.  82 

674 

Frans  Hais,  le  Vieux. 

Portrait  d’un  Gentilhomme  hol- 

landais  

115 

87 

Toile 

PI.  83 

705 

Harmensz  Rembrandt 

Portrait  du  pasteur  Eleazer 

van  Rijn. 

Swalmius  

132 

108 

» 

PI.  84 

293 

Aart  de  Gelder  (?). 

Portrait  de  Femme  (Saskia) .... 

112 

89 

)) 

PI.  85 

628 

Jakob  Adriaansz  Backer. 

Vieille  femme 

III 

99 

» 

PL  86 

662 

Abraham  de  Vries. 

Portrait  de  Simon  de  Vos 

120 

92 

Bois 

PL  84 

888 

Nikolaas  Maes. 

Portrait  de  dame  

113 

93 

Toile 

Pl.  87 

775 

Maître  hollandais  vers  1630. 

Portrait  d’une  jeune  Dame  hol- 

landaise  

105 

74 

Bois 

Pl.  88 

774 

Bartholomeus  Van  der  Helst. 

Portrait  d’une  Dame  hollandaise 

âgée 

65 

56 

» 

Pl.  88 

913 

)) 

Portrait  d’un  Gentilhomme  .... 

194 

85 

Toile 

Pl.  87 

657 

Albert  Cuyp. 

Portrait  d’un  jeune  Garçon  .... 

64 

47 

Bois 

Pl.  89 

338 

Jan  Steen 

Samson  insulté  par  les  Philistins 

66 

83 

Toile 

Pl.  90 

679 

J an  Miense  Molenaer. 

De  Tir  à la  perche 

58 

82 

Bois 

PL  89 

640 

Rijkaard  Brakenburgh. 

Kermesse  dans  un  cabaret 

47 

57 

Toile 

Pl.  90 

349 

Gesina  Terborch. 

La  J oueuse  de  mandoline 

31 

27 

Bois 

Pl.  91 

675 

Meindert  Hobbema. 

Le  moulin  à eau 

72 

108 

» 

Pl.  92 

736 

J an  van  Goyen. 

Paysage  

31 

56 

Toile 

Pl.  93 

359 

Hendrik  V.  Anthonissen. 

Une  Rade.  

73 

106 

Bois 

57 


Numéros 

des 

planches 

Numéro  du 
catalogue 

Hauteur 

en 

centimètres 

Largeur 

en 

centimètres 

Matière 

PI.  93 

767 

J an  Van  de  Capelle. 

Marine  

59 

82 

Bois 

Pl.  92 

715 

Salomon  Van  Ruysdael. 

Le  Passage  de  la  rivière 

79 

75 

Toile 

PL  94 

390 

Aert  Van  der  Neer. 

Paysage  hollandais  au  clair  de 
lune 

52 

73 

Toile 

Pl.  95 

467 

Isaak  Van  Ostade. 

Hiver  en  Hollande 

88 

113 

» 

PL  95 

867 

J an  Griffier. 

Patineurs  

49 

64 

Cuivre 

Pl.  96 

659 

Pieter  de  Ring. 

Fruits  

118 

171 

Toile 

Pl.  96 

729 

Willem  van  Aelst. 

Fruits  et  accessoires 

81 

66 

» 

PL  97 

887 

José  Ribera. 

Saint  J oseph 

83 

62 

Toile 

Pl.  97 

896 

Johann  Rottenhammer. 

La  Vierge  assise  avec  l’enfant  J é- 
sus  et  le  petit  saint  Jean  dans 

34 

28 

Cuivre 

III 


Le  dix-huitième  Siècle  : la  Décadence 


Pl  98 

333 

Frans  Marcus  Smits. 

Portrait  de  Willem  Jakob  Her- 

reyns  

62 

53 

Toile 


58 
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559.  Portrait  d’un  vieux  gentilhomme  SECOND  QUAR1  DU  X\  Ie  SIÈCLE 

564.  Portrait  d’un  inconnu 


13 


HIERONYMUS  BOSCH 
840.  Le  Christ  injurié 


14 


MAITRE  ANVERSOIS  VERS  1493 
529.  Eéte  d’archers  dans  le  jardin  de  la  ghilde 


15 


MAITRE  DES  PAYS-BAS  MERIDIONAUX,  PROBABLEMENT  ANVERSOIS,  VERS  1490-1500 
680.  Le  Jugement  dernier,  les  sept  Péchés  capitaux  et  les  sept  Œuvres  de  miséricorde 


16 


QUINTEN  METSIJS  QUINTEN  METSIJS 

247.  Saint  Jean- Baptiste  (revers  du  volet  de  droite)  29.  Saint  Christophe 
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OUINTEN  METSIJS 

245.  L’Ensevelissement  du  Christ  (panneau  central) 


19 


QUINTEN 

246.  La  décollation  de  saint  Jean-Baptiste 

(volet  de  droite) 


ME 


248.  Saint  Jean  l’Evangéliste  dans  l’huile  bouillante 
(volet  de  gauche) 
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JOOST  VAN  DER  BEKE  GEERAARD  DAVID 

464.  L’Adoration  des  Mages  180.  Juges  juifs  et  soldats  romains 


21 


JAN  PROVOST 

838.  Le  Martyre  de  sainte  Catherine  839.  Sainte  Barbe 


22 


JEAN  GOSSART 
263.  Portrait  d’un  gentilhomme 


23 


MARINUS  VAN  REYMERSWAEL 
244.  Les  comptables  de  l’accise 


24 


AMBROSIUS  BENSON 

262.  La  “ Deipara  Virgo  ” annoncée  par  les  Prophètes  et  les  Sibylles 


25 


LE  PSEUDO»VAN  DER  MEIREN 
389.  Le  Portement  de  la  Croix 


26 


FRANS  POURBUS  LE  JEUNE  MAITRE  DES  PAYS-BAS  MERIDIONAUX  VERS  1550 

912.  Portrait  de  Nicolas  de  Hellincx  545.  Portrait  d’un  gentilhomme 


27 


MAÎTRE  DES  PAYS-BAS  MÉRIDIONAUX,  TROISIÈME  QUART  DU  JOACHIM  BEUCKELAER 

XVIe  SIÈCLE  861 . Nature  morte 

547.  Frans  Sonnius,  premier  évêque  d’Anvers 


28 


JOACHIM  PATINIER 
64.  Paysage  avec  la  fuite  en  Egypte 


30 


31 
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FLORIS  DE  VRIENDT 
112.  La  Chute  des  anges 
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MARTE  N DE  VOS 
72,  Le  Triomphe  du  Christ 


ADRIAAN  KEIJ 
230.  La  Cène 


34 


ADRIAAN  KEIJ 
231,  La  Cène 


35 


JOACHIM  BEUCKELAER 
858.  Le  retour  de  l’Enfant  prodigue 


AMBROSIUS  FRANCKEN  LE  VIEUX 
145.  Le  Martyre  de  saint  Crépin  et  de  saint  Crépinien 


36 


MONOGRAMMISTE  ANVERSOIS,  PROBABLEMENT  AMBROSIUS  FRANCKEN 
576.  La  prédication  de  saint  Eloi  à Anvers 


37 


SIMONE  MARTINI 


38 


ANTONELLO  DA  MESSINA 

4.  Le  Christ  crucifié  entre  les  deux  larrons,  avec  la  Vierge  et  l’apôtre  saint  Jean 


39 


JEAN  FOUCQUET 

132.  La  Vierge  et  l’Enfant  Jésus  entourés  d’anges 


40 


JEAN  CLOUET  LE  JEUNE,  BARTHEL  BRUYN 

33.  Le  Dauphin  François,  lils  de  François  Ier  526.  Portrait  d’un  gentilhomme 


41 


MAITRE  DU  NORD  DE  LA  FRANCE,  VERS  1470-1480 
860.  Le  Lavement  des  pieds  et  la  Cène 
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MONOGRAMMISTE  DE  BRUNSWICK 
875.  Scène  de  cabaret 


44 


J AN  MANDIJN  (?) 

881.  La  parabole  du  bon  grain  et  de  l’ivraie. 


45 


PIETER  AERTSEN 
862.  L s Portement  de  croix 


46 


PIETER  BREUGHEL  III 

807.  Le  Cortège  nuptial.  Copie  d’après  P.  Bruegel  l’ancien 


PIETER  BRUEGEL  L’ANCIEN 
645.  La  Visite  à la  ferme  (copie  ancienne) 


47 


ABEL  GRIMMER 
831.  L’Automne 


ABEL  GRIMMER 
831.  L’Été 


48 


OTTO  VAN  VEEN 

481.  La  charité  de  saint  Nicolas  480.  La  vocation  de  saint  Mathieu 


49 


PI  ETE  R PAUWEL  RUBENS 


300.  Le  Christ  à la  paille  (panneau  central)  4 


50 


PIETER  PAUWEL  RUBENS 

301.  La  Vierge  et  l’Enfant  Jésus  (volet  de  droite)  303.  Saint  Jean  l'Evangéliste  (volet  de  gauche) 


51 


PI  ET  ER  PAUYVEL  RUBENS 
305.  La  dernière  Communion  de  saint  François  d’Assise 


52 


PIETER  PAUWEL  RUBENS 
298.  L’Adoration  des  Mages 


53 


PIETER  PAUWEL  RUBENS 

708.  Portrait  d’un  gentilhomme  706.  Portrait  de  Kasper  Gevartius 


54 


PIETER  PAUWEL  RUBENS 


55 


ANTOON  VAN  DIJCK 
403.  Le  Christ  sur  les  genoux  de  sa  Mère 


56 


ANTOON  VAN  DI  J CK 
793.  Portrait  de  Marten  Pepijn 


ANTOON  VAN  DIJCK 
892.  Portrait  équestre 


58 


CORNELIS  DE  VOS 
104.  Abraham  Grapheus 


59 
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CORNELIS  DE  VOS 

105.  Un  Donateur  avec  ses  cinq  fils  105bis.  La  Femme  du  donateur  avec  ses  cinq  filles 
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60 


CORNELIS  DE  VOS 

107.  Saint  Norbert  recueille  les  saintes  Hosties  et  les  vases  sacrés,  cachés  pendant  les  troubles  de  l’hérésie  de  Tankhelm 


61 


ECOLE  DE  A.  VAN  DIJCK 

682.  Portrait  d’Hélène  Fourment  854.  Portrait  de  Charles  II,  jeune  homme 


62 


KATARINA  PEPIJN  PETER  THYS,  LE  VIEUX 

73.  Portrait  de  N.  van  Couwerven,  abbé  de  Saint-Michel  350.  Portrait  de  Hendrik  van  Almale 


63 


CORNELIS  SCHUT  GEERAARDfZEGHERS 

327.  La  décollation  de  saint’Georges  508.  Les  Epousailles  de  la  Vierge 


64 


THEODOOR  ROMBOUTS 
358.  Le  brelan 


65 


JAKOB  JORDAENS 
215.  La  Cène 


JAKOB  JORDAENS 

677.  “ Soo  d’ou  de  songen,  soo  pepen  de  jonge  ” (Le  Concert  de  famille) 
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66 


843.  “ Le  Roi  boit  ’ 


67 


i 


DANIEL  SEGHERS 

803.  Portrait  d’hcmme  dans  une  guirlande  de  fleurs  329.  Saint  Ignace  dans  une  guirlande  de  fleurs 


68 


FRANS  SNIJDERS 
907.  Fruits 


FRANS  SNIJDERS 
893.  Fruits  i et  fleurs 


69 


J AN  FI  JT 
882.  Nature  morte 


J AN  SIEBERECHTS 
886.  Le  gué 


70 


ADRIAAN  BROUWER 
642.  La  partie  de  cartes 


JOOST  VAN  CRAESBEECK 
377.  Les  cinq  sens 


71 
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JOOST  VAN  CRAESBEECK 
850.  Une  rixe  devant  un  cabaret 


72 


DAVID  TENIERS  LE  JEUNE 
859.  La  tentation  de  saint  Antoine 


DAVID  TENIERS  LE  JEUNE 
726.  Duo 


ABRAHAM  TENIERS 
908.  Kermesse  de  paysans 


DAVID  TENIERS  LE  JEUNE 
345.  Buveurs  devant  un  cabaret 


74 


PETER  VAN  LINT 
884.  Portrait  d’enfant 


75 


GILLIS  VAN  TILBORCH 
890.  L’Adoration  des  bergers 


SIMON  DE  VOS 

899.  La  Bohémienne  dans  la  rôtisserie 
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76 


PIETER  GIJSELS 
885.  Kermesse  flamande 


11 


SEBASTIAAN  VRANCKX 
898.  Voyageurs  attaqués  par  des  brigands 


PAUL  BRIL  (?) 

880.  Voyageurs  attaqués  par  des  brigands 


78 


ABRAHAM  BREUGHEL 
658.  Fruits 


J AN  BRUEGHEL,  DE  VELOURS 
643.  Vase  paré  de  fleurs 


*79 


HENDRIK  DE  CLERCK 
894.  Le  Parnasse 
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GILLIS  CLAESZ  D’HONDECOETER 
828.  Paysage 


80 


LU  K AS  VAN  UDEN 
905.  Paysage 


ADRIAAN  VAN  STALBEMT 
469.  Paysage  avec  fables 
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81 


CORNELIS  HUYSMANS 
201.  Paysage  (avec  figures  de  Michau) 


J AN  BAPTIST  HUYSMANS 
826.  Paysage 


FRANS  HALS,  LE  VIEUX 
674.  Portrait  du  gentilhomme  hollandais  Steph.  Geeraerdts 


83 


HARMENSZ  REMBRANDT  VAN  RIJN 
705.  Portrait  du  pasteur  Eleazer  Swalmius 


84 


AART  DE  GELDER  (?)  NIKOLAAS  MAES 

293.  Portrait  de  femme  (Saskia)  888.  Portrait  de  dame 


85 


JAKOB  ADRIAANSZ  BACKER 
628.  Vieille  femme 


ABRAHAM  DE  VRIES 
662.  Portrait  de  Simon  de  Vos 
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88 


BARTHOLOMEUS  VAN  DER  HELST  BARTHOLOMEUS  VAN  DER  HELST 

774.  Portrait  d’un  gentilhomme  913.  Portrait  d’une  dame  hollandaise  âgée 


89 


RI  J K AA  R D B R A KEN  B U RG  H 
640.  Intérieur  de  cabaret 


JAN  STEEN 

338.  Samson  insulté  par  les  Philistins 


90 


I 


J AN  MIENSE  MOLENAER 
679.  Le  tir  à la  perche 


GESINA  (?)  TERBORCH 
349.  La  joueuse  de  mandoline 


91 


MEINDERT  HOBBEMA 
675.  Le  moulin  à eau.  Paysage  de  la  Gueldre 


92 


JAN  VAN  GOYEN 
736.  Paysage 


SALOMON  VAN  RUYSDAEL 
715.  Le  passage  de  la  rivière 


0. 


HENDRIK  V.  ANTHONISSEN 
359.  Une  rade 


JAN  YAN  DE  CAPELLE 
767.  Marine 


94 


AERT  VAN  DER  NEER 
390.  Paysage  hollandais  ; — clair  de  lune 


95 


JAN  GREFFIER 

867.  Patineurs 


ISA  AK  VAN  OSTADE 

467.  Hiver  en  Hollande 


96 


PI  ET  EK  DE  RING 
659.  Fruits 


WILLEM  VAN  AELST 
729.  Fruits  et  accessoires 
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97 


JOSE  DE  RIBERA  JOHANN  ROTTENHAMMER 

887.  Saint  Joseph  896.  La  Vierge  assise  avec  l’Enfant  Jésus  et  le  petit  Saint  Jean  dans  un  paysage 


98 


FRANS  MARCUS  SMITS 
333.  Portrait  de  Willem  Jakob  Herreyns 


ACHEVÉ  D'IMPRIMER  LE  TREIZE 
JUIN  MIL  NEUF  CENT  QUATORZE 
PAR  L’IMPRIMERIE  Ste  CATHERINE 
QUAI  ST.  PIERRE,  BRUGES,  BELGIQUE 


